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Kapitel 1: Indledning s.1

Kapitel I: Indledning.

1. Beskrivelse af hip-hop og problemstillinger.

Musikgenren hip-hop har sit udspring i USAs sorte storbyghettokultur. Et typisk
hip-hopnummer bestar af en kollage af udpluk fra tidligere udgivne plader, scratch
(lyden fra en plade, der med handen bevaeges frem og tilbage under en grammofonpick-
up), synthesizerbas og trommemaskine. Teet forbundet hermed er en vokal stil, rap, der
mere er rytmisk tale end sang, og som i form og tekstligt indhold bygger pa ghettoernes
og dermed den sorte kulturs mundtlige traditioner. Udgveren af rap kaldes en rapper.

Ideen til denne made at lave musik p& kommer fra gadediscjockeyer i Bronx i New
York, som i midten af 1970-erne lavede kollager af disko-, soul-, salsa- og rockplader
ved hjeelp af to grammofoner. Gadediscjockeyerne allierede sig med en person, som over
en mikrofon opildnede publikum til dans — en sadan person blev kaldt microphone
controller (MC-er), senere rapper, og er efterhdnden kommet i centrum i hip-hoppen.
Ud over musikken betegner hip-hop en ungdomskultur, der ogsd har graffiti og
breakdance som en vigtig del af sit udtryk.

Jeg vil i dette speciale beskrive hip-hopmusikkens opstaen og analysere dens stili-
stiske kendetegn og deres udvikling. Nar man skal analysere hip-hopmusikken,
springer det i grene, at denne made at lave musik pa bryder med den gaengse opfattelse
af musik og musikere.

For det forste er der tale om, at musikken er skabt pa et nyt instrumentarium: et
hip-hopnummer skabes i dag for det meste i et studie ved et samspil med den ny
musikteknologi, nemlig trommemaskiner, synthesizere, samplere og pladespillere. Det
er en musik, der primeart skabes gennem programmering, mens de ferdigheder, det
kraever at beherske et traditionelt musikinstrument, spiller en mindre rolle. Ligeledes
betyder rap, at det ikke er de traditionelle sangmaessige faerdigheder, man skal udvikle
med hensyn til det vokale.

For det andet er det sjeeldent de saedvanlige elementer i musikken, der bruges i
kompositionsprocessen. | hvert fald den nyere hip-hop bygger i hgj grad pa kol-
lageprincippet, hvor man med sampleren klunser i musikhistorien og ssetter musikud-
pluk fra vidt forskellige musiktraditioner og stilarter sammen — plus optagelser af alt
muligt andet. Udvalget og sammensatningen foretages ikke primart ud fra harmo-
niske eller tonale principper, det ggres ud fra den effekt, det giver i kollagen.

Disse to forhold betyder, at analysen af den stilistiske udvikling, ud over at den ma
fokusere mindre pa elementer som harmonik, tonalitet og melodik og mere pa rytme og
klang, ma se pa kollageteknikken, brugen af sampleren og udviklingen af musiktekno-
logien.

At man ikke skal vide noget om harmonik, tonesystemer, matematiske serier eller
leere at synge rent for at skabe denne musik betyder i teorien, at man med adgang til
det rigtige udstyr og en interesse for teknik har mulighed for at udtrykke sig i et stykke
musik. Det kan vere et lige sa stort arbejde at lave et hip-hopnummer som at lave
anden musik, men det er en anden slags arbejde, sa maske abner hip-hop mulighed for
folk, der ellers ikke ville have lavet musik, til at veere kreative pa dette felt. Hvilke
faerdigheder, det kreever at lave hip-hop, og hvordan det konkret laves, deriblandt
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Kapitel 1: Indledning S.2

brugen af den ny musikteknologi, vil jeg komme ind pa i kapitlet om den danske hip-
hop.

Med udgangspunkt i de stilistiske kendetegn og deres udvikling vil jeg analysere
forholdet mellem hip-hopmusikken og de kulturelle sammenhange, hip-hop er opstaet
af og indgar i, og dermed diskutere, hvad det kulturelle og sociale indhold i hip-hopmu-
sikken er. Hip-hop er opstaet pa gaden i ghettoerne og er derfor praeget af dette miljos
harde betingelser. Det fornemmes i musikkens umiddelbare udtryk: den er slagkraftig,
jordneer, virker for nogen monoton, og teksterne er ofte kritiske eller provokerende, det
er musik, som en minoritet af unge beskeeftiger sig med — umiddelbart falder hip-hop-
kulturen pa linje med punk og heavy metal ind under begrebet subkultur. Jeg vil med
udgangspunkt i Birminghamskolens subkulturbegreb diskutere, om og hvorvidt hip-
hopkulturen falder ind under dette begreb, og hvilket forhold, der er mellem musikken
og kulturelle/sociale veerdier i kulturen.

Disse kulturelle aspekter af hip-hoppen vil indga i en undersggelse af det danske
hip-hopmiljg, hvor jeg vil undersgge, hvordan praksis er og ud fra dette analysere,
hvilken funktion musikken har i kulturen. Min metode til at undersgge den danske
hip-hop vil veere observation og kvalitative interviews.

Gangen i specialet er: i resten af dette kapitel vil jeg behandle teorier, som jeg vil
inddrage i analysen af hip-hopkulturen, og fremsatte en tese om sammenhangen mel-
lem kulturen og dens samtid. I andet kapitel vil jeg beskaftige mig med hip-hop i
Bronx, far musikken blev en pladegenre, og med hip-hoppens rgdder. | tredie kapitel
gennemgar jeg sa hip-hoppens skabne som pladegenre, og fierde kapitel omhandler den
danske hip-hopkultur i klub 47. Femte kapitel er en afslutning, hvor jeg sammenholder
den amerikanske og danske hip-hop.

2. Populaermusik, sub- og modkultur og de musikvidenskabelige
metoder.

I det fglgende vil jeg omtale nogle af de analysemetoder, jeg bruger til at beskrive
hip-hopmusikkens stilistiske kendetegn, kulturelle funktion og udsagn.

Et problem i analyse af hip-hop er, at der ikke er sd udbredte og veludviklede ana-
lyseredskaber for populeermusikgenrerne — som hip-hop umiddelbart falder ind under —
som der er for den sdkaldte konservatorietradition?, og ud over det er der ikke enighed
om termen populermusik. Den bliver brugt i fleeng: som en kvantitativ betegnelse (den
musik, der er mest udbredt), en kvalitativ betegnelse (musik med bestemte stilistiske
kendetegn/darlig, simpel musik), en betegnelse for den musik, der udbredes via mas-
semedierne, eller som en sociologisk term (musik, der er knyttet til sociale kategorier
som kgn, alder, samfundsklasse eller nationalitet).

Jeg vil i farste omgang koncentrere mig om nogle pointer i populeermusikkens sam-
fundsmeaessige og kulturelle funktion.2 Baroni og Calegari opstiller seks definitionskri-
terier for populeermusik:

»1) eksistens af sociale grupper med en distinkt kulturel identitet og et
specifikt veerdisystem,

1 Jeg har her valgt ordet konservatorietraditionen, fordi jeg synes det mere neutralt end ord som klassisk
musik, kompositions- eller kunstmusik (der ogsa medfgrer en social funktion) betegner den musik-
tradition, der dyrkes pa konservatorierne, og som har en lang analytisk tradition knyttet til sig.

2 Denne sociologiske indfaldsvinkel betyder ikke, at jeg mener, musik kun er et socialt faanomen og ikke
har en veerdi i sig selv, men at det er relevant fra begyndelsen at fremlaegge det syn p& musikkens funk-
tion, som jeg vil arbejde med.
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Kapitel 1: Indledning s.3

2) en vis grad af accepteret social legitimitet for sadan en gruppes kultur
og veerdier,

3) musikken er tilpasset det gennemsnitlige kundskabsniveau i den
aktuelle gruppe,

4) betoningen af musikkens opfgrelsesmeaessige aspekter (i modseetning
til den noterede struktur),

5) eksistens af et kommercielt net (et marked),

6) distribution i klingende form.«3

Disse kriterier forudseetter eksistensen af et overordnet strukturelt element: mar-
kedsgkonomi, og et snaevrere historisk forlgh: massemediernes opstaen og udbredelse.
Det afgreenser populermusikkens eksistens til hovedsageligt tiden efter fgrste ver-
denskrig, hvor distributionen i klingende form gennem massemedierne for alvor tog
fart. Punkt 1-3 omhandler, at eksistensen af populeermusikken (og at der i det hele
taget eksisterer forskellige genrer) forudsaetter eksistensen af forskellige sociale grup-
per med hver deres distinkte kulturelle identitet. Punkt 4 og 6 afgraenser populseermu-
sikken fra konservatorietraditionen, dens kunstbegreb og dens veerkaestetik, punkt 5
adskiller populeermusikken fra folkemusikken, hvor musikken eksisterer i lokale kul-
turer uden tilknytning til et marked — i hvert fald ikke et stort kommercielt og ano-
nymt marked.

Punkt 1 og 5 indeholder en dynamisk modsetning. Populeermusikkens udbredelse
til et stearre marked via massemedierne udvisker dens tilknytning til distinkte sociale
og kulturelle grupper (og sterrelsen af udbredelsen er maske selv et udtryk for, at
skarpe sociale identiteter udviskes). Iseer siden anden verdenskrig har den brede popu-
leermusik# faet stor udbredelse inden for alle samfundsgrupper — mest synligt inden for
ungdommen, der er opstaet som en social kategori i denne periode og som synes mere
praeget af en szrlig generationsidentitet frem for en klasseidentitet.5 Dog ses ogsa en
modsatrettet tendens: inden for ungdomskulturerne er der opstaet snavre kulturer
med forholdsvist distinkte identiteter og specifikke vaerdisystemer, som jevnfar punkt
2 ikke har veeret alment socialt accepterede: sub- og modkulturer.

2.1. Ungdomskultur, sub- og modkultur.

Sub/modkulturbegrebet er isar blevet beskrevet af Centre for Contemporary Cul-
tural Studies (CCCS) ved University of Birmingham i England — ogsa kaldet
Birminghamskolen. Deres studier er preeget af et opger med antagelsen om, at
efterkrigstidens samfund var pa vej til det klasselgse velfeerdssamfund, og derfor er
deres studier iseer rettet mod engelske forhold og arbejderklassens afvigende ung-
domskulturer, som de betegner subkulturer (mods, skinheads og punkere), mens det
tilsvarende faenomen i middelklassen er modkulturer (hippier). Ganske vist er de sorte
I USA i hgj grad som social kategori defineret efter race, men jeg mener, at noget af det
generelle i det fglgende kan overfgres pa denne kultur, som har det til feelles med
arbejderklassen at veere en underordnet kultur.

3 Baroni & Calegari, Citeret efter Bjornberg s. 6

4 Termen for den mest udbredte populaermusik er der en del uenighed om, idet mange betegnelser er
temmelig veerdiladede (Middle of the Road (MOR), underholdningsmusik, pop, mainstream, let musik,
massemediemusik...). Jeg bruger betegnelsen den brede populzermusik i hab om, at den vil blive opfattet
forholdsvist neutralt.

5 Middleton arbejder med en definition, der regner populaermusikken fra &rhundredeskiftet indtil 50-
erne som massemusik, dvs. arbejderklassedefineret, og efter 50-erne som popmusik, dvs. i hgjere grad
generationsdefineret. Middleton 1985, s. 10ff

Jakob Jensen: Hip-Hop og Rap. Speciale ved Musikvidenskabeligt Institut, KBH'’s universitet, 1992.



Kapitel 1: Indledning S. 4

Birminghamskolen mener, at en kulturt er afhangigt af givne strukturelle livsbe-
tingelser, og grundlaget for, at der eksisterer flere forskellige kulturer inden for et sam-
fund, er strukturelle og sociale forskelle — eksistensen af ulige samfundsklasser. Hvis
der er en samfundsgruppe, der har overherredgmme, vil der ogsa i kulturen vare rang-
felge og modsaetninger mellem den dominerende kultur og underordnede kulturer,
hvilket vil give kulturelle konflikter af forskellig art.

| tilfeelde af udbredt accept af tingenes tilstand og samfundets mal mellem de for-
skellige samfundsgrupper (konsensus) udgver den dominerende kultur hegemoni — den
har overherredemme, ikke gennem magt, men ved at kontrollere ideologi og kultur,
saledes at de ideer, der er i den dominerende kulturs interesse, bliver almindeligt
udbredte og accepterede som ‘normale’. En tilstand af hegemoni er ikke en permanent
ligeveegtstilstand, den ma hele tiden ‘genforhandles’ mellem de involverede parter. Det
sker gennem de institutioner, der varetager de forskelle klassers interesser (for eksem-
pel politiske partier og fagforeninger) og i udenomsparlamentariske former: i direkte
sammenstgd, i medierne — og i kulturen. | kulturen tager de forskellige grupper
bestemte kulturelle kendetegn og verdier i besiddelse og markerer dermed deres iden-
titet og graenser over for hinanden:

»the classes fight to articulate together constituents of the cultural
repertoire in particular ways so that they are organised in terms of
principles or sets of value determined by the position and interests of
the class in the prevailing mode of production.«?

| efterkrigstidens England (og i den gvrige vestlige verden) har samfundets institu-
tioner til dels haft velfeerdssamfundet som falles ideologi og veerdi. Det engelske far-
krigssamfund var praeget af forholdsvis faste klassemodsatninger, skarpe kulturelle
skel og roller. For arbejderklassen var storfamilien en almindelig familieform, og spar-
sommelighed og hardt arbejde var dyder, der blev sat hgjt. | efterkrigstiden dukkede
ideen om konsensus og overflod op — at alle i samfundet i virkeligheden har samme
interesse i at skabe arbejde, social mobilitet, vaekst og forbrug i et klasselgst velfaerds-
samfund med kernefamilien i centrum.

Disse relativt store strukturelle og veerdimaessige s&endringer henimod det, som
Birminghamskolen kalder middelklasseveerdier, skaber forvirring og indre modseet-
ninger i de bergrte samfundsgrupper om det kulturelle standpunkt, og det er iseer ung-
dommen, der reagerer imod dette ved at skabe — i udspringet lokale — sub- og modkul-
turer, der stiller spgrgsmalstegn ved den bestaendes ordens naturlighed, hegemonien, i
et seregent symbolsprog: adferd, tgj, musik og forbrug, en seregen stil. Disse ung-
domskulturer er i farste omgang er et tegn (‘metafor’) for sociale forandringer, péa for-
fald af veerdier og ulgste konflikter inden for deres moderkultur:

»[...] youth sub-cultures [...] originate in structural inequalities and
culminate in specific historical moments: moments when the negotia-
tions of particular subordinate class fractions both for a space and a

6 Kultur bruges her til at betegne en specifik livsform med hvad det indebzrer af adfzerd, sociale beting-
elser, fysiske rammer etc, mens de ting og symboler, ens livsopfattelse udtrykkes i, er kulturprodukter
(for eksempel kunst).

7 Middleton 1985, s. 7
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definition of self become crystalised, for a short period, into a recogniza-
ble cultural style: a specific, symbolic system.«8

For eksempel er marginaliseringen af arbejderklassens kulturelle veerdier bag-
grunden for de mange afvigende ungdomssub- og modkulturer, der er opstaet i efter-
krigstidens Storbritanien: teddy boys, mods, skinheads m.fl. En sub/modkultur kan i
sin reaktion pa kulturel oplgsning basere sine vaerdier pa den kultur og de traditioner,
der er ved at forsvinde (skinheads’' dyrkelse af traditionelle arbejderklasseverdier),
eller for omverdenen fremsta som en forhindring for ‘fremskridtet’ (BZ-ere og punkere).

Sub/modkulturer bestar dog ikke kun af dem, der ikke kan tilpasse sig middelklas-
semal eller er tabere i kampen om de nye tiders veerdier, disse kulturer udtrykker ud
over klassemassige strukturelle forhold ogsa forhold, som er specifikke for ungdom-
men:

»We would want to argue that whilst many youth cultural responses
have the same structural ‘root’, since both parents and offspring, as
members of the same class fraction, have similar negotiations to make
with the dominant culture (although the responses of the young are
often less muted, less ‘negotiated’, and take place often in illigitimate,
non-institutionalised settings and are, hence, labelled deviant or
delinquent), not all of them are of this nature. Some youth cultural
responses are engendered by structural conditions that are quite specific
to youth.«9

Nogle af de seerlige betingelser, der har har veaeret for ungdommen i efterkrigstiden,
er oplgsning af traditionsoverlevering af erhvervsvalg, forleenget skolegang, gget socia-
lisation i institutioner og kammeratkredse frem for i familien og sterre gkonomisk uaf-
haengighed. Ungdommen blev en selvstaendig livsfase, og i den fik man mulighed for at
udtrykke sig pa nye og anderledes mader, end de tidligere generationer havde, i et spe-
cifikt seet af adfeerd, attituder og forbrug af tgj og musik (i forleengelse heraf opstod for-
brugstilbud rettet direkte mod teenagerne: den gryende livsstilsindustri) — en specifik
ungdomsstil, som er en symbolsk made at udtrykke, at man har sine egne ungdoms-
meninger og -veerdier og et generationstilhgrsforhold:

»What characterizes most youth culture is the search for exitement,
autonomy and identity — the freedom to create their own meanings for
their existence and to symbolically express those, rather than simply
accepting the existing dominant meanings.«10

Clarkell mener ud fra Lévi-Strauss’ begreb om ‘bricolage’, at en sub/modkulturs stil
opstar ved, at den tilegner sig eksisterende stiltreek og deres betydning for derefter at
udtrykke sin kulturelle modstand ved at nedrive, forvrenge, pa uventede mader sam-
menseatte og dermed omdefinere disse ‘koder’. For eksempel tager punkerne kvindelige
statussymboler og forvreenger dem: smykker bliver til sikkerhedsnale i naesen, make-
up og harfarve bliver brugt pa den mest groteske made, og nylonstremper bliver revet i
laser og baret uden pa bukserne. Det er en kritik af normerne for kvindelighed og sta-

8 Clarke & Jefferson s. 5
9 Clarke & Jefferson s. 5
10 Clarke & Jefferson s. 9
11 Clarke s.177-8
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tus, som de bliver udtrykt i symbolsproget pakledningen — punkerne forteller, at de
tager afstand fra, at man skal udtrykke sin status i at veere paent kleedt pa og dermed
fra foreeldregenerationens velfeerdssamfund. Over for symbolerne genskaber man mere
eller mindre bevidst sin afstand til disses bagvedliggende, oprindelige betydninger og
veerdier, fordi man ikke vil domineres af dem:

»The basis of style is the appropriation and reorganisation by the
subject of elements in the objective world wich would otherwise deter-
mine and constrict him.«12

Dermed skabes i stilen over for et kulturprodukt (tgj, musik, graffiti etc.) det for-
hold, man gnskede, man reelt havde i sin livssituation, for eksempel indflydelse, selv-
styre og frihed fra at skulle indpasse sig foraldregenerationens normer. Clarke og Jef-
ferson mener, at de reelle kulturelle og sociale forhold genskabes i symbolsk form og
kun overskrides ‘imaginert’, idet dette ‘magiske’ forsgg pa at lgse konflikter ikke med-
forer reelle forandringer.

At ungdomskulturer primart udtrykker sig i en stil og pa den made forhandler med
det omgivende samfund betyder ikke, at det, de protesterer imod, ikke ogsa bliver for-
muleret verbalt i og uden for parlamentariske organer, men at reagere i en stil har den
fordel, at det ofte veekker temmelig stor opmaerksomhed.13 For nogen er det nok den
eneste made at fa foreeldregenerationen i tale, iseer for de unge, der har negative erfa-
ringer med og attituder over for samfundets veegtning af det sproglige og skriftlige
inden for kommunikation og social status. Denne vaegtning mgder man i skolen, hvorfor
disse unge i hgjere grad retter deres kreefter mod fritiden og mod socialt uacceptable
kulturudtryk, hvor de kan udelukke den dominerende kulturs veerdier, skabe et frirum
og definere deres egen identitet gennem et afvigende, seeregent, ikke-sprogligt, utilpas-
set og tilsyneladende selvubevidst symbolsprog — en tendens, der isaer gelder for de
mest ‘afvigende’, pressede ungdomskulturer. Ifglge Willis skyldes den symbolske
udtryksform en mistaeenksomhed over for den sprogligt artikulerede form for selvdefini-
tion, der er »de dominerende samfundslags hovedinstrument i deres kulturelle herre-
dgmmex.14

Man skal dog ikke veaere blind for, at symbolske udtryk i visse tilfeelde er de eneste,
der kan udtrykke det, man vil ud med, for sproget er ikke et altfavnende symbolsprog,
og det er i nogle tilfelde det, ungdomskulturerne (og andre kulturer) prever at gere
opmaerksom pa.

2.2. Subkultur og musik, homologianalyse.

Sub/modkulturernes musik er ofte med til at give kulturerne identitet og afgraense
dem over for den omgivende kultur. Da dette er et musikspeciale, vil jeg gennem analy-
serne af hip-hoppens stiltreek diskutere, om der er en sammenhaeng mellem disse stil-
treek og musikkens funktion/betydning, om musikken beerer kulturelle verdier,
afgraensninger og modstand over for den dominerende kultur. Jeg vil i det folgende

12 Hebdige1975 s.93f.

13 Man kan ogsé forestille sig sprogligt forankrede sub/modkulturer, der skaber sit eget sprog (slang) til
indforstéet at formidle protester — den sorte kultur i USA er faktisk temmelig preeget af slang, hvis
funktion er at give identitet og afgraense sig over for udenforstaende.

14 willis 1974 s.7-8. Ifglge Willis er dette ogsa fordi, de specifikke grupper, CCCS har beskaftiget sig
med, nemlig skinheads, teds, motorcykelgrupper og mods, har basis i arbejderklassen.
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naerme mig en analysemetode, der kan beskrive forholdet mellem en kultur og dens
musik.

En musikstil har oftest en begraenset levetid med sub- eller modkulturel tilknyt-
ning, far den bliver opsuget i den brede popularkultur, hvis industri sgger at forsyne
markedet med nyheder og derfor er meget lydhgr over for, om der er noget i nye stilar-
ter, der kan komme pa mode, og pa den led har sub/modkulturernes musik ofte &endret
den brede popularmusik, veret dens avantgarde. Nar en sub/modkulturmusik bliver
opsuget i massemediet, er det ofte kun de dele, der er bredt acceptable og indeholder
kommercielle muligheder, der bliver taget ud af deres sammenhang og lanceret i en
forenklet form. Kulturen tager afstand fra musikken som fglge af denne tilpasning til
en ensartet forbrugerskare, musikkens tilknytning til kulturen bliver oplgst, musik-
kens funktion og betydning &ndres — musikken bliver sa at sige afvaebnet.

For eksempel konkluderer Bjornbergl® i sin undersggelse af det svenske melodi-
grandprix (som han mener er repraesentativ for den brede populaermusik og dermed for
det alment accepterede), at der i perioden 1959 til 1983 er sket en &ndring fra Tin Pan
Alley-stil til en mere rockpraeget stil. Ud over at dette skyldes, at publikum har foran-
dret sig, sdledes at det er de unge fra 1950-erne, der nu hgrer melodigrandprix, tages
dette som tegn pa, at normerne for det alment acceptable har @ndret sig: rocken med
dens udtryk af kropslighed og ikke-malrettet, umiddelbar behovstilfredsstillelse var
ikke accepteret i 1950-erne, det var derimod Tin Pan Alley, som star for mere
‘borgerlige’ dyder som romantisk keerlighed. I lgbet af 1960- og 70-erne er det kropslige
og den umiddelbare behovstilfredsstillelse blevet mere accepteret og normalt. Samtidig
betyder det, at rockens stilelementer har mistet en del af sin uacceptable og provoke-
rende betydning som den utilpassede ungdoms musik. Rockens stilelementer betyder
nu i hgjere grad ‘ungdommelighed’, ‘gang i den’ — det som livsstilsindustrien satser pa i
markedsfgringen frem for tidligere tiders ‘familieverdier’.

Det antyder, at bestemte musikalske stiltreek og elementer ikke entydigt haenger
sammen med en bestemt kulturel betydning og funktion — et andet eksempel er jazzen,
der i begyndelsen blev anset for en trussel mod den vestlige civilisation og nu er accep-
teret som ‘kunstmusik’-genre (og ogsa har endret karakter). Forholdet
musik/betydning er afhaengigt af, hvilke sammenhange, musikken indgar i, og kan
forandre sig over en tidsperiode.

Willis6 opstiller et homologibegreb som teoretisk udgangspunkt for at undersgge
forholdet mellem musikalske elementer og deres betydning i en social gruppe pa et
givet historisk tidspunkt. Han mener, at man i en sadan undersggelse ma ga videre end
en traditionel sociologisk undersggelse pa et kvantitativt niveau (‘indexial level’), der
nok kan give et fingerpeg om gruppens liv, veerdier og forhold til musik, men ikke kan
gennemtraenge flertydige symboler og betydninger (dette forhold geelder
‘kulturprodukter’ (‘artefacts’) generelt). Man ma ga ned pa et andet plan, hvor man for-
sgger at finde strukturelle overensstemmelser, homologier, mellem kulturprodukt og
livsstil, veerdier, adfeerd etc:

»The essential base of a homological cultural relation is that an arte-
fact or object has the ability to reflect, resonate and sum up crucial
values, states, and attitudes for the social group involved with it. The
artefact or object must consistenly serve the group with meanings, atti-

15 Bjornberg 1990.
16 se willis 1974.
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tudes and certainties it wants, and it must support and return, and sub-
stantiate central life meanings.«17

Ud over det homologe plan opererer Willis med et tredie plan - det integrerede plan
(‘integral level’), hvor man pregver at forklare homologiers opstaen, udvikling og den
dynamiske vekselvirkning over en tidsperiode mellem gruppen og kulturproduktet.
Hvis gruppen og kulturproduktet skal have et integreret forhold, forudseettes det, at
den kreative base findes i gruppen.

Til brug i en homologiundersggelse opstiller Willis tre teoretiske positioner, nar
man skal analysere musikken:

a) Musikkens betydning er udelukkende et socialt feenomen. Musik er et
‘ciffer’ uden iboende mening og veerdi, det er gruppen (for eksempel gennem adfeerd
eller formulering af en teoretisk overbygning), der tilleegger musikken astetik og
veerdi. Dette synspunkt betoner, at musik er et samfundsmaessigt faanomen, men det
geor ogsa al beskrivelse af musikkens indre strukturer inderligt overfledig, for musik
indeholder sa ingen kvaliteter i sig selv. Ud fra denne opfattelse bliver det sveert at
forklare, hvorfor en bestemt musik afspejler bestemte veerdier, ud over at forskellige
klasser har tilkeempet sig dele af de musikalske udtryk som barer af deres veerdier og
at disse ‘tilfeeldige’ historiske forhold er blevet leveret videre gennem traditionen — det
kunne lige sa godt have veret tolvtonemusik som rockmusik, der pa et givet historisk
tidspunkt afspejlede ungdommens oprar.

b) Musikken er fuldsteendig autonom. Musikken fglger sine egne indre naturlove og
sin egen udvikling, og den bliver skabt af uafhaengige enkeltpersoner. Der findes musik
med gode veerdier og musik med darlige veaerdier, og mennesket har og vil udvikle
veerdier, der svarer til den musik, de omgiver sig med. Man kan umiddelbart beskrive
en gruppes kulturelle stade og intelligens ud fra dens musik — for eksempel blev jazzen
i begyndelsen af dette arhundrede af nogle opfattet som et tegn pa den sorte befol-
kningsgruppes lavere civilisationstrin.18 | det ekstreme bliver konklusionen, at folk
hgrer den tilsyneladende enkle populeermusik, fordi de er dumme eller fordi de er offer
for magthavernes manipulation.

Ud fra position a) ma man kritisere denne autonomiastetik for at veere de privilige-
redes forsgg pa at forsyne den musik, der beerer deres veerdier, med en abstrakt over-
bygning, sa den far eviggyldig og sand veerdi.

¢) Musikken ligger imellem disse to ekstremer. Musik indeholder nogle kvaliteter i
sig selv, men kan ikke udtrykke et entydigt og uforanderligt indhold. En bestemt
musikform kan afspejle skiftende veerdier og betydninger alt efter hvilken gruppe, der
bruger den, og under hvilke historiske omstandigheder, det sker, men der er dog visse
muligheder og begraensninger i selve musikkens struktur og karakter, for hvad den kan
blive tillagt af betydninger. Dette teoretiske udgangspunkt er det mest anvendelige,
nar man skal undersgge homologier.

I praksis er der en del problemer forbundet med brug af homologibegrebet. Der er
stor chance for, at man drager sggte konklusioner, der passer til det syn, man har pa
musikken, og som det er sveart at argumentere imod. For eksempel mener Shepherd, at
der i et bredt historisk perspektiv er homologi mellem middelalderens pentatone moda-
litet og feudalismen, og mellem den hierakisk opbyggede funktionstonalitet og indu-

17 willis 1974 s. 11.
18 jvf. Berger, der indeholder en omtale af jazz-receptionen i farste halvdel af dette &rhundrede.
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strikapitalismen. Inden for populeermusikken skulle der vaere homologi mellem de
hovedsageligt afroamerikansk inspirerede poulaermusikstilarter, der afviger fra det
funktionstonale (modal tonalitet, blues), og det fanomen, at de opstar i marginale
sociale grupper.l® Middleton naevner, at ‘kollektive variationsprincipper’
(improvisation) er forbundet med ‘proletarisk musikpraksis’, mens symmetrisk solo-
sang er knyttet til ‘borgerlig musikkultur’.20

Beskrivelsen af sddanne paralleller er i sig selv ikke nogen forklaring pa arsag og
virkning og kan give for determinististiske konklusioner om sammenhangen mellem
musik og sociale forhold —for eksempel er afvigelsen fra det funktionsharmoniske i
afroamerikansk musik ikke determineret af og har ikke determineret, at gruppen er
blevet marginaliseret, men baggrunden for den afvigende tonalitet er en oprindelig
bade afrikansk og europaisk folkelig tradition. At en sadan kulturel egenart er blevet
bevaret kan godt skyldes en marginalisering, et gnske om bevare en saregen identitet
og/eller en kulturel protest, men det betyder, at elementet modalitet skal ses i relation
til snaevrere historiske forhold og ikke som en absolut starrelse.

Derfor vil jeg i stedet for at definere absolutte betydninger for bestemte stilelemen-
ter forsgge at seette den subkulturelle musiks stiltraek ind i en historisk ramme og ind-
kredse nogle homologier, som jeg mener eksisterer mellem subkulturernes musik og
deres kulturelle protest, og som jeg mener, er relevante for analysen af hip-hop. Jeg vil
her antage, at sub/modkulturernes udfordring af den dominerende kulturs naturlighed
vil vise sig deres musik som en kritik af visse af strukturerne i den dominerende kul-
turs musik, isaer af den brede populaermusik. Jeg formoder ogsa, at subkulturmusikken
bestar af nyskabelser og kreativitet, der skyldes gnsket om at skabe ny musik med et
indhold, der profilerer og definerer kulturen, og som massemedieindustrien ikke har
lagt en alt for klam hand pa. Saledes vil en gruppes gnske om at vaere anderledes og
marginal afspejle sig i musikkens strukturer.

I 1950-erne var rockens opstaen parallel med ungdommens opstaen som social
kategori, den var forbundet med de unge, der blev opfattet som utilpassede, og musik-
ken provokerede de zldre generationer pa grund af sin karakter af umiddelbar
behovstilfredsstillelse, seksualitet, rytmisk pagaendehed, kropslighed og fordi den
baserede sig primart pa blues og derfor gav associationer til den sorte kultur. Ifglge
Middleton?! er de afroamerikanske elementers alment udbredte betydning — pa grund
af  associationer til den sorte befolkningsgruppe —  ‘kropslighed’ og
‘undertrykkelse/modstand’, hvorfor denne musik har kunnet udtrykke en lignende
selvopfattelse inden for 1950-ernes hvide unge, der ikke umiddelbart ville tilpasse sig
tidligere generationers normer.

Men disse elementers betydning s&endredes i lgbet af 1960-erne og 1970-erne til i
den brede populeermusik at betyde ‘nyt forbrug’, ‘1950-erne’ og ‘ungdommelighed’, som
Bjornbergs ovennaevnte undersggelse af det svenske melodigrandprix antydede. Ogsa
rockmusikken sendrede sig, i 1960-erne optog den elementer og normer for komposition
fra ‘kunst’-musikken, for eksempel klassiske formprincipper, stemmefgring, kontra-
punkt (Bach har haft indflydelse pa mange rockgrupper) og dyrkelsen af klang. Et
klassisk eksempel er The Beatles, der med Lennons rock ‘n’ roll-baggrund, McCartneys
musik-hall- og jazzbaggrund og George Martins klassiske baggrund bevaegede sig fra et

19 shepherd s. 154ff.
20 Middleton 1985, s. 7
21 Middleton 1985, s. 12.
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udpreeget rhythm ‘n’ blues-udgangspunkt til en stilpluralisme, hvor de fusionerede
elementer fra rock, soul, den klassiske tradition og ‘etnisk’ musik. 1 mange engelske
retninger ses mangesidede inspirationer, for eksempel i syrerock (Pink Floyd), art-
rock?2 (David Bowie og Brian Eno) eller symfonisk rock (Yes, Emerson, Lake & Pal-
mer). Ogsa i meget af den brede populeermusik ses en sadan stilistisk bred orientering,
mest synlig i et rigt, orkestralt og/eller raffineret klangbillede (som tit opnas ved hjzlp
af synthesizere) plus de melodiske og harmoniske elementers store betydning og i sang-
stilen.

At rocken bevaeger sig fra et ‘primitivt’ til et ‘organiseret’ udtryk afspejler kulturelle
normer, der er homolog med med ideen om velfeerdssamfundet. At man blander
stilelementer fra forskellige kulturer og stilarter, mener Knebler23 er et udtryk for mel-
lemsocial tilegnelse, hvilket vil sige, at én social gruppe tilegner sig kulturelle treek og
veerdier fra en anden gruppe. Det sker i hgjere grad i tider med med store sociale for-
andringer og opblgdte klasseskel end i tider med staerke, uforanderlige klasseskel. Hvis
man kun henvender sig til sin egen snaevre samfundsgruppe, er en improvisations-
praksis tilstreekkelig, men hvis man har kontakt til eller vil na flere samfundsgrupper,
sa smitter det af i kompositionen.

Dele af rocken er altsa blevet en musik, som af nogle opfattes som den dominerende
kulturs musik, idet den ikke leengere er udtryk for distinkte kulturelle identiteter.
Udvikling i rockmusikken hen imod ‘kunst’ er blevet kritiseret for at veere uautentisk,
for at svigte musikkens uintellektuelle rgdder — det kan opfattes som et tegn pa arbej-
derklassens ‘borgerliggarelse’ 0g tilegnelse af middelklasseveerdier.
Sub/modkulturernes musikalske reaktion pa dette har veeret at skabe og forbruge
musik péa et enkelt, kropsligt, larmende, ‘primitivt’, uorganiseret, antikompositorisk og
for nogle uacceptabelt og meningslgst plan, som for eksempel i punken. Punken er en af
de subkulturer, der mest synligt har brugt musik som barer af den kulturelle protest
ved radikalt at stille spgrgsmalstegn ved begreber som musikkens orden, graensen
mellem musik og stgj i et udtryk, der vraenger af ethvert forsgg pa at formulere sig
civiliseret og verbalt.

Nar subkulturmusikken ggr op med den gamle musik og skaber ny musik med nye
betydninger, sker det sjeldent gennem tonalitet eller harmonik. Sub/modkulturer
udtrykker sig i deres reaktion mod den velordnede musik — og det at formulere sig ana-
lytisk — i de mindst ‘analyserbare’ elementer: udtryk og klang. For eksempel vil en
musikalsk analyse af dele af heavyrocken sandsynligvis finde en del lighedspunkter i
harmonik og i guitarsoloernes opbygning med barokmusikken, men nogle af de vigtig-
ste elementer for musikkens betydning er den pagaende klang, rytmen og lydstyrken.
Det er for det meste sadanne elementer, der skaber det umiddelbare indtryk af et
stykke musik og for en lytter afger, om det ligger pa linje med vedkommendes ideer.
Udformningen og valg af en musikstil som bearer af en sub/modkulturel veerdi sker vel i
hgj grad ud fra de mulige oplevelser, der ligger i musikkens karakter og udtryk. Inden
for populeermusikken er dette i hgj grad afhaengig af udgveren, af fortolkeren: man kan
se numre, som ellers hgrer til den brede populeerrock, taget op og i fortolkningen for-
nyet med et subkulturelt udtryk, selv om en analyse af harmoniske og tonale elementer
ikke ville afslgre, at nummeret havde faet ny betydning.

22 jgevnfer Frith & Horne.
23 Knebler s. 201-233
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I den sorte kultur i USA har musik altid veeret brugt til at beere kulturens veerdier
og udtrykke en kulturel modstand fra de dele af den sorte befolkning, der ikke accepte-
rede tingenes tilstand, det var i slavetiden og lang tid efter en af det eneste mader,
hvorpéa den sorte kultur kunne profilere sig. Man kan se en homologi mellem hvor soci-
alt accepteret, den sorte kultur er, og dens musik, og ogsa mellem, i hvor hgj grad, den
sorte kultur selv gnsker at veere accepteret, og dens musik. For eksempel har Jazzen en
dobbelthed over for at tilegne sig fremmede stiltreek og tilpasse sig ‘borgerlige’ kunst-
normer. Jazzen blev i sine tidlige ar kritiseret for at veere moralsk skadelig og forkert
komponeret musik, dens udgvere for at vaere inkompetente, utreenede musikere med
forkert instrumentteknik og for ikke at leve ikke op til normen for opfarsel pa en scene.
Senere har dele af jazzmusikken ladet sig inspirere af den vestlige musiktradition
(Duke Ellingtons kompositioner og suiter, modern og cool jazz’ tilpasning og indoptag-
else af normer for kunst og koncertformer) og er blevet anerkendt som kunst.

Senere har andre dele af jazzen prgvet at udelukke det hvide publikum, for eksem-
pel bebop, som udviklede en improvisationspraksis og et slang, der i begyndelsen var
uforstaelig for andre end de indviede. Med free-jazzen i 1960-erne blev den sorte musik
mere radikal, aggressiv og igen mindre socialt acceptabel (blandt andet blev der igen
stillet spgrgsmalstegn ved, om denne musiks udgvere kunne spille) sammenfaldende
med de mere aktive borgerettighedskampe og ghettoopstande. Ogsa inden for den mest
populeere del af den sorte musik blev den mere blgde Motown-musik aflgst af soulen
som den mest hgrte musik blandt de sorte:

»As the early Civil Rights movement was transformed into the more
militant demand for Black Power, the slickness and sophistication of the
pop-oriented Motown sound was overpowered by the harder driving,
grittier (and angrier) rhythm and blues artists like James Brown,
Aretha Franklin and Wilson Pickett. This harsher rhythm and blues
sound was consciously understood to signify the growing militance of the
Black Community. It mattered little whether or not the music was
overtly political.«24

Selv om dette er en pastand, som bade er sveer at eftervise og tilbagevise, er dette
citat et vidnesbyrd om, at de aggressive elementer i soul og denne musikgenres ggede
popularitet opfattes som at have en forbindelse med borgerettighedsbevagelsens ggede
militarisme, og at bestemte musikalske stiltraek i bestemte sammenhange bliver opfat-
tet som formidlende en holdning.2°

Med hensyn til hip-hoppen vil jeg antage, at man kan finde et tilsvarende gnske om
at kritisere den dominerende kulturs musik og definere sin egen kultur, og at man
homologt hertil vil kunne se elementer i hip-hoppen, der afviger eller tager direkte
afstand fra den brede populermusik. Derfor vil jeg undersgge, om der i hip-hoppens
kollage-lydbillede tages afstand fra de strukturer og den orden, der er i ‘normal’ musik,
om der skabes et lydbillede, der beerer sorte veerdier og kultur. Jeg mener, at hip-hop-
pens klangbillede er af stor betydning for udtrykket, men da der ikke findes fastlagte
metoder til at analysere dette, bliver det en beskrivelse ud fra mit indtryk. Der findes
godt nok i rockanalysen begrebet ‘sound’, men den bruges bade til at betegne de
klanglige elementer og en oplevelse hos lytteren (en ‘grim/fed/fremmedgjort sound’), og

24 Garofalo s. 90

25 Selv om nogle opfatter soul som ‘party-musik’ (for eksempel Sidran, s. 133) og derfor langt mindre
oprgrsk end den radikale frie jazz, er det her udtrykket i forhold til motown, der er det relevante.
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det er derfor en lidt sveevende term, der ofte bliver brugt til at betegne alt det, man i
gvrigt ikke har ord for. Fraveeret af konkrete studier af sound vidner om problemerne i
denne term:

»Mangelen pa sadanne studier forklares ikke alene af de traditionel-
le analysemetoders notationscentrering, man ogsa af, at “sound” relate-
rer til en “syntetisk” helhedsoplevelse, der kan vare sveer at fange med
analytiske, “opdelende” metoder.« 26

Teknologiens, studieteknikkens (for eksempel fremhzaevelse af bestemte frekvens-
omrader i miksningen) og en eventuel anderledes instrumentbehandlings betydning for
at skabe et lydbillede, der adskiller sig fra den brede popularmusik, vil ogsa indga i
undersggelsen af hip-hoppen. Denne undersggelse vil rette sig mod sampleren: om den
bruges som vaben i musikalsk ‘bricolage’, ligesom punkerne gjorde det med paklaed-
ningen. For hip-hoppen markerer udgivelsen af en plade ikke et endemal, som man
passivt skal forbruge, men det er tveertimod et rastof for videre forarbejdelse, som kan
udnyttes og manipuleres, hvilket kan veere en protest mod musikindustriens hold-
nings- og livsstilsprodukter, mod den del af de sidste tredive ars populermusik, der
ideelt har en passiv forbrugerskare som aftager. Jeg vil undersgge, om den komposito-
riske vilje i kollageteknikken retter sig mod at arbejde med citaternes associationsind-
hold for at udtrykke en saddan kulturel modstand, om det er en kulturel kamp om, hvem
de forskellige koder og udtryk tilhgrer. Her vil jeg antage, at hip-hoppen med
sampleren tager fra massemediemusikken, skeerer stykker af musik ud af deres sam-
menhang og placerer dem i nye sammenhange, hvorved den betydning, som musik-
industrien og dermed den dominerende kultur har tillagt musikken, bliver kommente-
ret, omdefineret og nedbrudt.

Et punkt, hvor jeg formoder, at hip-hoppen adskiller sig fra de engelske subkultu-
rer, er, at den ikke kun stiller spgrgsmalstegn ved den dominerende kultur ved at
skabe et helt nyt og uforstaeligt kulturprodukt, men at den ogsa vil forsvare den sorte
kulturs eksistens og tradition over for den brede populaermusiks udligning af alle for-
skelle ved til en vis grad bevare og viderefgre musikalske treek, som udtrykker sort
kultur, redder, identitet og bevidsthed. Derfor vil jeg i min gennemgang af hip-hopmu-
sikken se pa dens forhold til den tidligere sorte musik og dens forhold til strukturer,
som er centrale i den sorte musiktradition i USA.

Min tese i forleengelse af dette er, at opstaen af hip-hoppen som et nyt skud pa den
sorte kulturs musik ud over at veere resultatet af kreative krafter ogsa er en reaktion
pa konkrete historiske og sociale forhold i 1970-erne og 1980-erne. Jeg vil her antage,
at hip-hoppen er en sub/modkulturel reaktion pa indre modsatninger i den sorte befol-
kningsgruppe.

26 Bjornberg s. 34, note 18.
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Kapitel 1l: Tidlig Hip-hop, Rap og Deres Forlgbere.

1. Bronx og starten pa hip-hop.

Hip-hop og rap opstod som en lokal kultur i de farvede byghettoer i USA omkring
1975. Det vigtigste centrum var bydelen Bronx i New York. Denne bydel var i 1970-
erne (og er stadig) forfaldende. Fra at have varet en paen bydel ved opferelsen i 1940-
erne, begyndte det at ga hastigt nedad efter slutningen af 1950-erne, hvor byens
byplanleeggere forte et net af motorveje gennem og over bydelen. Herefter fortrak de
mere velstillede beboere hurtigt til andre bydele, og fattige sorte og indvandrere flyt-
tede ind. I midt-1960-erne var bydelen som andre af USAs sorte ghettoer praeget af
voldelige opstande, i kelvandet pa disse opstande var der en vis optimisme, blandt
andet som folge af Black Power-bevaegelsens sociale initiativer. Disse initiativer gik dog
hurtigt i oplgsning, ghettoerne fik et tiltagende narkoproblem og optimismen forsvandt.
En af reaktionerne pa dette var, at de unge gik ind i gadebander, fra sommeren 68 og
seks ar frem var bydelen ligesom mange af USAs andre byghettoer praeget af kampe
mellem forskellige rivaliserende gadebander. Nar man gar ind i en bande, er det tit,
fordi der ikke er de store muligheder for at komme ud af ghettoen og skabe sig en
fremtid, s& en gadebande er stedet, hvor man far en rolle og en identitet: gadebander
har en rangordning indadtil og afprgver greenserne for bandens magt udadtil over for
andre bander.27

Bandekrigene begyndte at ebbe ud efter 1974, fordi bandemedlemmerne var blevet
eldre og pigerne var treette af volden. Afrika Bambaataa, som var en af de fgrste hip-
hopdiscjockeyer, var pa et tidspunkt leder af den stgrste bande, Black Spades. Han for-
klarer slutningen pa bandekrigene saledes:

»Some gangs got into drugs. Other gangs got wiped out by other
gangs. Others got so big that the members didn't want to be involved no
more. Girls got tired of it first. They wanted to have children. Plus times
was changin’. The seventies was coming more into music and dancing
and going to clubs. The lifestyle was changin’.«28

Gadebandekrigene plejede at falde til ro om vinteren for at opsta igen om somme-
ren, men i sommeren 1976 skete der ingenting, for gadekampene havde faet sig en aflg-
ser: graffiti. Graffiti har eksisteret leenge, mest kendt er vel nok »Kilroy Was Here,«
som man har kunnet finde pa toiletter over hele kloden siden anden verdenskrig, og her
i Danmark er ‘@rva’ vel den mest kendte. | ghettoerne har graffiti veeret brugt siden
1950-erne for at markere banders territorium, men efter ca. 1969 fik graffiti starre
betydning. Det fik en kollektiv form i store vaegmalerier, som var en del i anti-fattig-
domskampagner og udtryk for den sociale bevidsthed og identitet i ghettoerne, mens
det for andre blev det en individuel livsstil med et bestemt seet adfeerdsregler og aste-
tiske standarder. For en graffitimaler er det vigtigt at opna en hgj status, det geres ved
at sprede sit ‘tag’, som er en navnekode,. Et eksempel er ‘Taki 183’, som var et tag til-
hegrende en graesk indvandrer, Demetrius, der boede pa 183. gade. Hans ggenavn var

27 Ifglge Sidran s. 120 var bandekrige den overvejende statusgivende aktivitet i 40-erne, men blev deref-
ter aflgst af heroinbrug som den primzre statusgivende aktivitet.

28 Hager s. 10.
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Taki, sa han begyndte at skrive ‘Taki 183’ over alt i New York. Det gav hgj status at
sprede sit tag ud over sa stor en del af byen som muligt og pa de bedste steder, det vil
sige de mest synlige og farlige steder. Det gjaldt ogsa om at stjeele spraymaling og
andre remedier pa den fraekkeste made og at overmale undergrundstoget — hvis man
opnaede at overmale en hel vogn, nar den stod i remisen om natten, har man begaet en
‘Whole car’, hvilket gav den hgjeste status.2®

Graffitiens kollektive og individuelle form kan ogsa ses som en modstand mod ghet-
toens livsbetingelser og den made, de magtfulde i samfundet manifesterer sig pa:

»Graffiti is not a particulary durable form of expression . . . It is dif-
ferent for the rich and powerful who express their territorial claims and
social identities in more durable forms. A gang can paint its name on
the walls of its turf, but that is nothing compared to a corporation that
stamps its emblem on its buildings or a rich man’s club that embodies in
stone its claim to power and importance.«30

At dekorere eller gdeleegge de fysiske rammer for ens tilveerelse via graffiti er
udtryk for, at man gnsker stgrre indflydelse pa disse rammer og saledes et kulturelt
udtryk for, at man fgler sig i en underordnet situation.

Graffiti var en af de forste aflgsere for bandekrigene, som viderefgrte bandernes
ritualer som konkurrence, status i kvarteret og spaending, andre aflgsere var break-
dance og mobile diskoteker: hip-hop.

2. Den tidlige hip-hop og rap.

Musik og dans var, som navnt i citatet med Afrika Bambaataa s. 13, ogsa en af de
ting, som folk vendte sig imod i ghettoerne, da bandekrigene ebbede ud. I midt 1970-
erne var diskomusikken og dermed ogsa diskotekslivet og diskodansen den hgjeste
mode. For de sorte fra ghettoen uden de store penge og det rigtige, dyre tgj var der ikke
mulighed for at komme ind pa de stgrre og bergmte diskoteker (fx. Studio 54), i stedet
holdt man indendgrs ‘house parties’ eller flyttede stereoanlaegget ud pa gaden og holdt
‘block parties’. Selv om disse gadediskoteker udsprang af diskokulturen, var de saledes
ogsa en reaktion pa diskoen, og musikken begyndte ogsa hurtigt at adskille sig fra
diskoen.

Der er veaesentlige forskelle mellem at veere discjockey i et fashionabelt diskotek og
pa gaden i Bronx, bade i discjockeyernes betingelser og den musik, der kommer ud af
det. Discjockeyer har som regel to grammofoner, s man kan skifte mellem plader uden
ophold og dermed skabe ét langt uafbrudt forlgb. Pa diskoteker mikser discjockeyen
blidt fra det ene nummer til det andet og skaber dermed en uafbrudt strem af musik.
Resultatet er en lyd- og dansekulisse, der passer godt til den funktion, musikken har pa
et diskotek, hvor man kommer for at veere i en ramme, der seetter sig ud over det
hverdagsagtige.

Anderledes forholder det sig i et gadediskotek. Discjockeyen Kool Herc (Clive
Campbell) udviklede teknikken med at udveelge pladernes breaks og kun mikse mellem
dem, og han spillede plader efter hinanden, der gav krasse og pludselige skift i musik-
kens karakter. Denne musik fik navnet break beats og senere hip-hop. Denne made at

29 Hager s. 59. Filmen ‘Street Beat beskriver (i en temmelig romantiseret form) nogle af normerne for
graffitien (og break dancen).

30 Herbert Kohl, citeret efter Toop s. 141-2.
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mikse plader pa passer bedre til ghettoens harde realiteter, det er lidt sveert pa gaden i
en ghetto at skabe den illusion, som man forsgger pa at skabe i et diskotek.

En primaer faktor for hip-hopmusikkens karakter er dog det praeg og den funktion,
som dansen har i ghettoen. | diskoteker er musikken tit en ramme for en dans, hvor
pigerne danser sammen, indtil drengene byder op, hvorefter man danser pardans. Her
har dansen funktion af at veere et kontaktmiddel, primart de to ken imellem. I mod-
setning hertil er dansen ved gadediskotekerne praeget af konkurrence mellem danse-
grupper, crews, som opstod som en forleengelse af gadebanderne. | stedet for at slas
med de andre bander gik man over til at tilbringe det meste af ugen med at gve nye
dansetrin og -triks for at kunne overga andre dansegrupper ved festerne fredag og lar-
dag aften. Til disse fester konkurrerede man oftest pa den made, at en fra hver gruppe
skiftedes til at ga ind i midten af en cirkel, der var dannet af de konkurrerende crews,
og danse i breakene — heraf navnet breakdance:

»It wasn’t long before the dancers at the Hevalo [de fester, hvor Kool
Herc spillede] were known as »break« dancers. Rather than doing the
Hustle or other disco steps, wich required a male and female partner,
breakdancers performed solo. The dance was usually a competition
between males to establish who had the suavest, most graceful
moves.«31

Det geelder i breakdance ikke kun om at have de mest elegante beveegelser, det er i
hgj grad en akrobatisk dans, hvor man blander dansetrin med kraftspring, hovedspin,
rygspin, armgang mm.32 Det blev discjockeyernes opgave at forsyne de dansende med
passende breaks, sa man kunne vise de bedste dansetriks, det gik ikke at spille ét langt
forlgb af musik uden passende brud til danserne.

Til breakdance hgrer ogsa en mere eller mindre fast paklaedning bestaende af kon-
disko, joggingtegj (s& man har beveegelsesfrihed til dansen), hvide stremper (s& andre
kunne se ens fodbeveaegelser i market) og en kasket — en paklaedning, som ogsa star i
kontrast til diskokulturens glimmerpaklaedning. | det fglgende vil jeg omtale nogle
kendetegn og teknikker ved de tidlige hip-hopdiscjockeyers made at spille plader til
disse breakdanceparties pa, som blandt andet er opstaet af ngdvendigheden af at
kunne tilpasse musikken i stagrre stil til forholdende end bare at spille den ene feerdige
plade efter den anden. Man skal nemlig spille plader, sa danserne far chancen for at
vise, hvad de kan, og man skal kontrastere de spillede plader, s& der bade bliver stille
passager og hektiske passager, alt efter, hvilken stemning, der er blandt publikum.
Den forkerte plade pa det forkerte tidspunkt kan skabe en darlig stemning og maske
slagsmal, for selv om meget af bandekrigene var kanaliseret over i graffiti og break-
dance, kunne der sagtens opsta voldelige konfrontationer mellem dansere og tilhaeng-
ere fra forskellige grupper.

Nar man spiller et forlgb, hvor man blander forskellige plader eller udpluk derfra,
laver man et miks. Foruden to grammofoner skal man ogsa bruge en mikser med en
omskifterknap til at skifte mellem de to grammofoner. Mikseren bruges ogsa til at
styre en mikrofon.

31 Hager s. 33.

32 Ifglge Torp er denne dans helt parallel med duel-dansen Capoeira fra Bahia (Brasilien), som har
direkte afrikanske rgdder.
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Nar man laver et miks med sma breaks eller andre udpluk fra forskellige plader,
kraever det, at man er temmelig hurtig og sikker pa haenderne. For at fa to udpluk fra
forskellige plader til at passe sammen, sa man kan spille dem i forleengelse af hinanden
uden at falde ud af rytmen, skal man ramme det helt rigtige sted i den rigtige rille at
starte fra. Nar man har fundet det rigtige sted, skal man holde pa pladen, indtil det er
dennes tur, og sa seatte den i gang, mens man pa mikseren skifter mellem grammofo-
nerne. Grammofonen skal veere i stand til at fA pladen op i tempo meget kort tid, efter
at man har sluppet den.33 Man skal ogsa justere grammofonernes hastighed, for at for-
skellige numre far samme tempo. Nar man har justeret tempoet til at vaere ens, kan
man ikke samtidig justere hastigheden til at ramme samme toneart eller fa brudstyk-
kerne til at stemme, s& her ma man prioritere. Der er selvfglgelig en vis margen for,
hvor ens de to pladers tempo behgver at veere, sa man kan til godt justere hastigheden
for at tage hensyn til intonation, men ikke toneart. Man prioriterer saledes rytmen og
dansevenligheden frem for de harmoniske sammenhange, hvilket kan give nogle helt
uventede toneartsskift mellem de forskellige brudstykker, et forhold, man ogsa hgrer i
den senere hip-hop.

Nar man i et miks gentager samme brudstykke fra samme plade flere gange efter
hinanden, hedder det backspinning eller cutback. Det ggres ved at have to eksemplarer
af den samme plade, et pa hver af de to pladetallerkener. Man satter den ene plade i
gang og lader den anden overtage med samme brudstykke, nar den ferste er feerdig.
Imens den anden spiller, drejer man sa den farste plade tilbage til udgangspunktet og
lader den overtage osv. Ideen i dette er, at man kan forleenge seerligt gode og danseeg-
nede passager og breaks efter behag, desuden kan musikken tilpasses i leengden efter
en rapper, som sa har frihed til at fremsige sin tekst uden at skulle indordne sig musik
af en bestemt leengde eller form. Backspinning er baggrunden for nutidens sampler-
hip-hop, hvor man bruger sampleren til at kere et udpluk i ring.

De breaks og udpluk, som var velegnede til brug ved gadediskoteket og breakdance,
og som de derfor miksede, hentede discjockeyerne i udstrakt grad fra funk- og
soulplader, for eksempel fra plader med James Brown og Sly & The Family Stone.
Disse stilarter har en hardere og mere pagaende karakter end disko og derfor mere
passende til omsteendighederne, ud over, at tilbagevenden til disse fer-diskostilarter
skyldes en anti-diskobglge:

»The Bronx wasn’t really into radio music no more. It was an anti-
disco movement. Like you had a lot of new wavers and other people
coming out and saying, ‘Disco sucks'. Well, the same thing with hip-hop,
‘cos they was against the disco that was being played on the radio. Eve-
rybody wanted the funky style that Kool Herc was playing.«34

Ud over udpluk fra den sorte musikkultur anvendte hip-hopdiscjockeyerne ogsa
breaks fra andre musiktraditioner, som de dansende ellers ikke kunne drgmme om at
leegge gre til, ofte var det udpluk fra heavy-rock, som har en tradition for lange, vilde
trommesoloer eller bastante fire takters trommeintroer. Afrika Bambaataa brugte
udpluk fra den hvide rock, men dog numre inden for rhythm ‘n’ blues-pavirkede stilar-
ter: ‘Honky Tonk Women’ med Rolling Stones, ‘Inside Looking Out’ med Grand Funk

33 Man har en filtskive (eller et stykke pap) mellem plade og pladetallerken, sd pladetallerkenen kan
kgre rundt, mens man holder pa pladen. De allerfleste discjockeyer bruger grammofonen Technics SL
1210 af mange arsager — se beskrivelsen af praksis i Klub 47 i Kapitel 4.

34 Afrika Bambaataa i Toop, s. 65.
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Railroad og ‘Sergeant Pepper’s Lonely Hearts Club Band’ med The Beatles. De udpluk,
han spillede, var stykker med kun bas/trommer eller guitarriff. Det var altsa stadig
udpluk, der havde en hard karakter og derfor var et modstykke til diskoen. Der var dog
ogsa mange discjockeyer, der ogsa brugte diskonumre.

En anden musik, som var meget brugt, var salsaen, fordi den indeholder udstrakte
bongo- og timbalesbreaks og -soloer, som var velegnede for breakdanserne.

Miks og backspin er de teknikker, der holder en fast puls gaende, ud over dette kan
discjockeyerne benytte sig af cut og scratch for tilfgje yderligere lag til musikken.

Cut gar i lighed med backspinning ud pa at spille det samme udpluk af en plade
gentagne gange efter hinanden, men det geres med én plade pa én grammofon, og
udplukket er meget lille. Man spiller fx. en ottendedel af et blaeserriff eller et ord, dre-
jer pladen tilbage til udgangspunktet og spiller den lille bid igen. Det kan gentages
hurtigt efter hinanden og give en effekt, som om pladen stammer eller har et hak, det
kan spilles oven pa afspilningen af en anden plade, og det kan punche den anden plade,
det vil sige, at man pa mikseren skeerer afspilningen af den anden plade vaek, mens
man cutter en bid ind. Et cut brugt pa denne made har den samme rolle, som nar en
bleesergruppe inden for soul/funkmusikken har en enkeltstdende staccatoindsats.
Endelig kan cut ogsa udggare et selvsteendigt break eller en hel solo. Cut kraever ogsa et
godt gjemal, for man skal finde det helt rigtige sted at starte fra for ikke at tabe tem-
poet. Iseer hvis man skifter hurtigt mellem at cutte fra forskellige plader, er det krae-
vende, for rillerne pa en plade ligner for det meste hinanden. Nogle discjockeyer laeser
pladen som et ur efter etiketten, andre saetter sma maerkater pa for at finde det rigtige
sted at starte fra.

Scratch er den lyd, der fremkommer, ndr man med handen bevaeger en plade frem
og tilbage under pick-upen.3®> Denne lyd kan lyde lidt, som nar man ridser en plade,
deraf navnet — denne lyd er er efterhanden blevet hip-hoppens varemarke. Scratchly-
den var egentlig den lyd, discjockeyerne hgrte i deres hovedtelefon, nar de drejede en
plade frem og tilbage under pick-upen for at finde det helt rigtige sted at starte fra, nar
de miksede. Discjockeyerne fandt pa at spille denne lyd med, nar de skiftede over til en
anden grammofon for at starte et nyt udpluk, blandt andet fordi det kan give en bedre
overgang mellem pladerne, man kan sta og scratche, indtil man har fundet det helt rig-
tige sted. Man kan ogsa scratche sidelgbende med den anden plade, man kan udvelge
for eksempel et lilletrommeslag, en bleeserindsats. Den lyd, der kommer ud af det kan
yderligere varieres ved at scratche hurtigere eller langsommere, man kan antyde toner
ved at fgre den samme lyd hen under pick-upen med forskellig hastighed. Formalet
med denne form for scratch er at tilfgje yderligere rytmiske mgnstre til de afspillede
plader, det vil sige, at man bruger pladespilleren som et rytmeinstrument.

Overgangen mellem cut og scratch kan veere lidt flydende, idet man kan tage den
samme lille bid og skiftevis cutte eller scratche den. Nar man med handen fgrer pladen
frem og tilbage i hurtigt tempo, sa der kommer en ridse-lyd, er det et scratch, men hvis
den lille bid far lov til at kere med normalt tempo, s& man nar at opfatte, hvad det er,
er det et cut. Bade cut og scratch kan udfgres pa det brudstykke, man skal til at mikse

35 scratchteknikken blev jvf. Hager s. 38 opfundet af en discjockey ved navn Grand Wizard Theodore
(Theodore Livingstone) og videreudviklet af blandt andre Grandmaster Flash (Joseph Sadler) i Bronx i
1978.
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eller backspinne. Man kan pa mikseren teende og slukke for den pageeldende grammo-
fon, sa det afspillede bliver hakket op.36

Disse teknikker for at bruge plader i en kollage retter sig primaert mod det ryt-
miske og kan give bitonale sammenstillinger af udpluk, hvilket ogsa ses i den nyere
sampler-hip-hop.

En sidste made, hvorpa hip-hopdiscjockeyerne formede musikken pa det rytmiske
felt var brugen af trommemaskiner. Trommemaskiner kan forholdsvist let anvendes af
discjockeyer, der ved noget om rytmer, de kan programmeres til leengere forlgb med
indlagte breaks, de kan programmeres til at spille praecise og kontante rytmer — for-
hold, der gar trommemaskinen velegnet til breakdance. Trommemaskinen kan tage sig
af grundrytmen og pulsen, sa man har handerne fri til at scratche og cutte. Brugen af
trommemaskiner har ogsa gkonomiske arsager: da det ikke var realistisk for discjoc-
keyerne at arbejde sammen med ‘rigtige’ musikere, brugte de i stedet de forhandenvee-
rende midler.

Disse teknikker er blevet udviklet for at tilpasse musikken til hip-hopkulturen, til
gnsket om at fa en dansemusik, der var original og passede til kulturen, blandt andet
skulle den passe til kulturens konkurrenceelementer.

At veere hip-hopdiscjockey handlede ogsa om konkurrence og status i kvarteret pa
samme made som inden for graffiti: en made at befzaeste sin situation pa for en opkom-
mende discjockey var at konkurrere mod de mere kendte discjockeyer — altsa battle
mellem discjockeyer. Ved en sadan konkurrence stillede de to discjockeyer deres anlaeg
op i hver ende af en park (parker i Bronx er som regel et stykke asfalt med et par
baenke og basketballkurve), og sa gjaldt det om at samle flest dansende, hvilket tit var
et spgrgsmal om hvem, der havde det kraftigste lydanlag. Dette er helt parallelt til
swingtidens big-band-battles, hvor orkestrene spillede pa skift og konkurrerede om de
fleste dansende og det stgrste bifald; ligeledes var der i doo-wop-gruppernes storhedstid
i 1950-erne et lignende feenomen. Nogle hip-hopdiscjockeyer gjorde meget ud af at finde
sjeeldne numre, som kunne overraske publikum, og gjorde meget for at holde disse
numres oprindelse hemmelig for andre discjockeyer. De bevogtede deres pladesamling
ngje, Afrika Bambaataa lagde sine plader i badekarret for at fa etiketterne af, sa ingen
kunne se, hvilke plader han brugte. | udfarelsen af musikken var der ogsa elementer af
sport og konkurrence: det gjaldt om at scratche hurtigst, og nogle DJs udviklede
akrobatiske tricks, nar de optradte, for eksempel at scratche med fedderne, naesen, med
ryggen til, staende pa hovedet etc.

2.1. Et eksempel.

Dette eksempel med Grandmaster Flash og det fglgende med Sugarhill Gang er
hentet fra plader og er saledes ikke optagelser lavet i marken i den oprindelige hip-
hopkultur i Bronx, men jeg mener, at numrene indeholder vasentlige elementer, der
ligger teet op af praksis i den oprindelige kultur, og de er lavet af folk fra den oprinde-
lige kultur (Grandmaster Flash) eller med teet forbindelse med den (Sugarhill Gang).

Bandeksempel 1: Grandmaster Flash: ‘Adventures on the Wheels of Steel’, 1981.37

Dette nummer indeholder eksempler pa ovennavnte discjockeyteknikker. Numme-
ret ligger sandsynligvis teet pa, hvad man har kunnet hgre pa gaden eller til et house-

36 Ogsa i andre stilarter har denne effekt sneget sig ind, fx. i Princes nummer ‘Thieves In The Temple’
(1990), hvor en passage er skaret op pa samme hakkende made som i et cut.

37 Oprindeligt en single; udgivet p& ‘Greatest Messages' og pd Rap Attack | som ‘The Party Mix'.
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party i den oprindelige hip-hopkultur. Ganske vist tror jeg ikke, nummeret er optaget
‘live’ i studiet,38 det er mere sandsynligt indspillet fra grammofonerne i flere omgange
ved hjeelp af flersporsteknikken, men det indeholder ikke flere lag og skift, end man
kan na at lave med to grammofoner i ‘real-time’. Visse af overgangene mellem brud-
stykkerne er en smule uprecise, de snubler en smule, hvilket er med til at give num-
meret en upoleret lyd. | dag kan man bruge en sampler til at mikse de brudstykker, der
skal mikses eller backspinnes til en grundpuls, hvis man vil have dem helt preecise.

I nummeret bliver der brugt falgende brudstykker, her opregnet i den raekkefglge
de bliver introduceret i nummeret:

1) En introduktion fra et mig ukendt nummer: »You say one for the trebble, two for
the time, come on girls, let’'s rock that« (henvisning til farste linje af rocknummeret
‘Blue Suede Shoes’, Carl Perkins 1956).

2) Brudstykket »Flash is fast« fra ‘Rapture’ med rapperen Blondie.

3) Diskohittet ‘Good Times’ (1979) med gruppen Chic.

4) Introen (trommer plus bongo) fra ‘Apache’ med gruppen The Incredible Bongo
Band, et Jamaicansk orkester.

5) ‘Another One Bites the Dust’ (1980) med den engelske rockgruppe Queen.
Nummeret er bygget over Chics ‘Good Times'.

6) Brudstykket »Grandmaster cut faster,« fra ‘Freedom’ med Grandmaster Flash
and The Furious Five.

7) Passage fra Grandmaster Flash and The Furious Five: ‘Birthday Party’3°, hvor
Furious Five siger »Flash, Flash, one time, ...two times,« etc.

8) Brudstykke, hvor Grandmaster Flash og medlemmerne i The Furious Five og
deres stjernetegn mm. bliver naevnt, fra samme nummer som 6).

9) Brudstykke (maske fra en film), hvor en mand fortzller to bgrn en historie.

Brudstykkerne 1, 2, 6, 7 og 8 er fra plader udsendt pa pladeselskabet Sugarhill
omkring 1979-81.

Felgende skema viser nummerets forlgb med angivelse af, hvilken discjockeyteknik
der bliver brugt (angivet med fed skrift). Tallene pa den vandrette akse er takttallet.
Nummeret i parentes ved de enkelte indslag refererer til ovenstaende liste.

38 Det vil sige optaget pd én gang i studiet uden overdubs.
39 Udgivet pa Rap Attack 11 som Grandmaster Flash: ‘Party Mix Part 11'.
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Em = almindeligt mix == scratch 3 = cut
1 5 9 13 17 21 25 29 33 37 41 45 49 53 57
I:h (1I) Cut:: »YOl:,I say %)ne fo:r the :trebbl:e..«
(2) C,;ut: Bllondiel: »Flash is fast«.
(1 »YouI say olne...«|
3) Chic:lGooleimels
(4) Scraltch: ,IApachle
(4) Scratch:-" -

(5) Cut: Queen: Another one..|

3) IScratlch: Clhic
6) Cut: »Grandmaster cut faster« B 010 011

éC t: Chi
(I) uI uiI:H—»

57 61 65 69 73 77 81 8 8 93 97 101 105 109
— B (Chic fortsat) L | | |
I ) B B8 (7) Cut: »Flash, Flash, one time...«
I I
.(3) Cut, sclratch: Chig
D@ mpe IC3mE (8) Stjernetegn
(3) Scratch, <I:ut: C,;hic

(9? Bﬂrr?ehistlorie

Som man kan se, bliver der ikke pa noget tidspunkt afspillet mere end to udpluk af
gangen.

Nummeret er praeget af firetakters perioder, som til dels er en fglge af de afspillede
numre. En undtagelse er indsatsen takt 3, hvor brudstykket er pa fem takter, dikteret
af, at Flash laver et cut, hvor han gentager frasen »Flash is fast« i en ekstra takt, hvil-
ket han kan tillade sig, idet han ikke behgver at rette sig efter medspillere.

Et eksempel p& backspin finder man i takt 13 og 17, hvor det er samme brudstykke
fra nummeret ‘Apache’, der bliver spillet to gange efter hinanden — idet han ikke spiller
udplukket tre gange efter hinanden, skal han ikke dreje den fagrste plade tilbage til
udgangspunktet, sa det er pa sin vis ikke et backspin, men det illustrerer backspinnets
princip med at forleenge en udvalgt passage efter behov ved at gentage den fra to pla-
der. Dette nummer bliver for gvrigt den dag i dag brugt i Klub 47 pa Amager, nar man
vil lave et ‘klassisk’ hip-hopbackspin.

Man kan se, hvordan Flash varierer cut- og scratch-teknikken. Han bruger cut og
scratch i begyndelsen af et nummer (introen og takt 13), hvor det scratchede nummer
bagefter far lov til at spille videre, han bruger cut midt i et nummer (takt 5, hvor han
cutter »Flash is fast, Flash is fast« op for at vise, hvor hurtig, han er), og han bruger cut
sidelgbende med et nummer (takt 42-50 (»Grandmaster cut/cut/cut faster«)). | takt 67
bruger han en plade til at punche den anden plade ud pa udvalgte slag, han gar fra at
cutte den til at scratche den (takt 72-3). | takt 92 gar han omvendt fra scratch til cut.
Cut og scratch har ofte sammen rytmiske funktion som trommeoplaeg eller bleeserind-
satser, de pointerer bestemte slag og forsteerker den rytmiske intensitet i slutningen af
firetaktersperioder som opleaeg til den naeste periode.
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En bitonal effekt opstar i takt 77, hvor ‘Good Times', der er i E dorisk (se nedskrif-
ten s. 36) bliver mikset med et blaeserriff fra ‘Freedom’, der lyder séledes:

e LT,_ .o fo Dette riff antyder en b-toneart, sa de to samtidigt afspil-

I ——1 lede musikstykker er i hvert fald tre fortegn fra hinanden.
Her har vi altsa et eksempel pa, at der ikke umiddelbart
tages hensyn til tonalitet i miksning af plader, og jeg tror ikke, denne bitonalitet er til-
feeldig, den bliver brugt som en effekt til at veekke lytterens opmarksomhed.

Hen imod slutningen fortzller en mand to bgrn en historie, som far et ironisk skar
i sammenhangen med den gvrige musik, og her fornemmes ideen om at bruge kollage-
princippet til modstille brudstykker og lade dem kommentere hinanden og dermed give
en del af nummerets indhold, men i gvrigt mener jeg ikke, at der er noget bestemt ind-
hold, der prever at blive kommunikeret igennem. Nummeret er primart en opvisning i,
hvor hurtig Grandmaster Flash er pa et par pladespillere, og de fleste udvalg er faktisk
fra diskonumre eller fra tidligere udgivelser pa pladeselskabet Sugarhill, der allesam-
men er ‘party’-numre. Der er saledes ikke i kollagen intentioner om at formidle et kul-
turelt indhold, der knytter an til ghettoen, hvilket sandsynligvis er en fglge af pladesel-
skabets udgivelsespolitik.

Hip-hop flyttede efterhanden fra gaden ind i klubber under mere etablerede former,
hvor man skulle betale entré, og de mest kendte discjockeyer kunne efterhanden
traekke publikum til at fylde hele koncertsale. Dog gled discjockeyerne efterhanden i
baggrunden i hip-hopkulturen, deres plads som kulturelle helte blev overtaget af rap-
perne.

z
-
z

N>

2.2. Rap.

En discjockey har foruden sine to grammofoner ogsa en mikrofon til radighed. Den
bruges i diskoteker til at snakke i hen over overgangen mellem numrene, til at preesen-
tere numrene med og til at komme med danseopfordringer som ‘Rock the house’, ‘shake
it’ (og pa dansk: ‘sa rykker vi!"). Sddan brugte hip-hopdiscjockeyerne ogs& mikrofonen i
begyndelsen, men efterhanden allierede discjockeyerne sig med en person, der stod for
at snakke i mikrofonen — en MC-er — Microphone Controller. | begyndelsen var hans
eller hendes (det var stort set udelukkende mand) rolle lidt den samme som en cheer-
leaders for et fodboldhold: MC-eren skulle snakke om, hvor god discjockeyen var, og
serge for, at der kom ordentlig gang i dansen, sa der ikke opstod vold blandt publikum.
Det blev gjort i en rytmisk vokal stil mellem sang og tale og i rim i rim i stil med:

»Throw your hands in the air
Wawe’em like you just don't care.«40

Hurtigt begyndte MC-erne at udvikle mere feerdige rutiner, hvor de selv skrev nye
vers og indarbejdede deres optraeden i discjockeyens miks. Ogsa rap, som MC-ing kom
til at hedde, var kraftigt praeget af konkurrencemomentet: de fleste tidlige rapperes
snak var rent pral, der handlede om, hvor god discjockeyen og MC-eren selv var, hvor
mange penge, de tjente, hvor mange kvinder, der faldt for dem — alt dette her er meget
mandspreaeget. Fglgende eksempel er med rapperen Melle Mel, frontfigur i rapgruppen
The Furious Five, som pa det tidspunkt var tilknyttet Grandmaster Flash:

40 New Birth: Live Connection '82 (Disco Wax Records), discjockey Grand Wizard Theodore. Citeret efter
Toop s. 67.
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»To the hip-hop, hip-hop, don't stop

Don't stop that body rock.

Just get with the beat, get ready to clap

‘Cause Melle Mel is starting to rap.

Ever since the time of the very first party

| felt I could make myself some money.

It was up my heart from the very start

I could super sell, at the top of the charts.

Rappin’ on the mike, makin’ cold cold cash

With a jock spinnin’ for me called deejay Flash.«41

Starstedelen af raplyrikken har denne kupletform, det vil sige parvis rimede verse-
linjer.

Nogle af gadebandernes principper er viderefgrt i rappen i det feenomen, der hedder
battle, som er en verbal dyst mellem som regel to rappere, der forsgger at rakke hinan-
den ned - ‘disse’ — i improviserede rim. Det er publikum der afggr, hvem der vinder,
hvilket ud over rimenes kvalitet ogsa er afhaengigt af, hvor mange af sine venner —
‘homeboys’ — den enkelte rapper har blandt publikum. Bag en sadan sangdyst kan der
godt ligge reelle konflikter, som altsd kanaliseres over i denne mere fredelige form,
mens det andre gange kan vare mere venskabeligt.

Stadigvaek gar en stor del af rapteksterne ud pa at gere grin med andre rappere
med navns navnelse, og det sker ikke kun i sangteksterne, men ogsa i udtalelser til
medierne og pa pladecovere, et eksempel er Kool Moe Dees plade ‘How Ya Like Me
Now?’, hvor Kool Moe Dee ggr grin med L.L. Cool J.s ved at kgre hans hat over med en
bil. Denne facon virker umiddelbart meget fjendtlig, men det er en stil, som har en lang
tradition i den sorte storbyghettokultur, hvor det giver status at veere god til at fgre sig
frem verbalt — se senere i dette kapitel om rappens rgdder.

2.3. Eksempler.

Bandeksempel 2: Sugarhill Gang: ‘Rapper’s Delight’, 1979.42

Som eksempel pa rap har jeg valgt uddrag fra nummeret ‘Rapper’'s Delight’ med
Sugarhill Gang. Pladen udkom pa det uafhaengige pladeselskab Sugarhill, som i et par
ar omkring 1980 spillede en central rolle inden for rap-genren. Sugarhill Gang var en
gruppe, der blev konstrueret af pladeselskabets direktgr, Sylvia Robertson, som havde
nogle bgrn, der var vilde med rap. Hun fik den idé, at der her 1a nogle kommercielle
muligheder, og samlede tre rappere, som ikke kendte ikke hinanden pa forhand. Den
ene, Hank, mgdte hun pa en pizzabar, hvor han stod og rappede, mens han arbejdede,
den anden, Wonder Mike, var en af af hendes bgrns venner, den tredie, Master Gee,
henvendte sig selv til Sylvia Robertson.43 Selv om gruppen var en konstruktion og rap-
perne kom fra New Jersie, havde de tilknytning til det miljg, hvor rappen kom fra, sa
jeg gar ud fra, at stilen pa nummeret ligger teet op ad den oprindelige. Teksten til
‘Rapper’s Delight’ er sat sammen af dele, som er skrevet af forskellige folk, ifglge
Hager#4 er discjockeyen Casanova, som var virksom i Bronx i 1970-erne, ukrediteret
ophavsmand til store dele af lyrikken til nummeret. Musikken til nummeret omtaler
jeg i1 naeste kapitel.

41 Fra Super Rappin’ No. 2. Jock, deejay: discjockey.

42 Oprindeligt udsendt pa Sugarhill, genudgivet p& Rap Attack |.
43 Jaevnfgr Toop s. 78-81.

44 Hager s. 50f.
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De tre rappere skiftes til at fremfgre versene, som er rimede kupletter. Den farste
ved mikrofonen er Wonder Mike:

ah i R e R e I

- A 3 1

Now what you hear is not a test, I'm rap- in” to the beat
1 ]jljjj-j 1, J|=
me, the groove and my friends are gon- na try to moove your feet You see,
HIJ y ]jvjj : ]jvJ jg ;Jjj:
I am Wond- der Mike, and I like to say hel- lo A- to the

w [ T oy b

black, to the white, the red, and the brown, the purp- le and yel- low

| forhold til almindelig tale er rappen her karakteriseret ved en mere fast tonehgjde
og rytme, de fleste stavelser bliver afviklet over 16.-delsnoder i nogenlunde ensartede
fraser med udbredt brug af synkoper, rappens rolle er altsa i udstrakt grad at veere en
rytmisk modstemme til akkompagnementet og dermed en del af rytmen. | forhold til
senere rapnumre er rappen her faktisk lidt tung og ensformigt udfart.

Teksten er typisk for en introduktion til et rapnummer: rapperen praesenterer sig
selv (‘namecheck’), siger goddag til publikum og forteeller om sine hensigter (i dette til-
feelde at fa folk til at danse) — vi bliver inviteret indenfor til fest, rapperen henvender
sig til de tilstedevaerende og seetter samtidig sig selv i centrum. Wonder Mike fortseet-
ter:

»But first | gotta bang bang, the boogie to the boogie,

Say up jumped the boogie to the bang bang moogie

Let's rock, you don’t stop

Rock the riddle that will make your body rock

For so far you've heard my voice, but I brought two friends along

And next on the mike is my man Hank, come on, Hank, sing that song.«

De to farste linjer lyder, som om de stammer fra et vrgvlevers, og er et eksempel pa
den udbredte brug af bogstavrim, der er inden for rappen. Bogstavrim har primart en
rytmisk funktion, man veelger ord, der begynder med konsonanter, som har gode ryt-
miske muligheder. Verset slutter af med en introduktion til den naeste rapper, Hank,
der fortseetter:

»Check i out, I'm the C-A-S-AN, the O-V-A%5 and the rest is F-L-Y

You see, | go by the code of the doc of the mix, and these reasons I'll tell
you why.

You see, I'm six foot one and I'm tons of fun and | dress to a D

You see, | got more clothes than Muhammed Ali and | dress so viciously.

I got bodyguard, I got two big cars that definitly ain’t the wack

I got a Lincoln Continental and a sunroof Cadillac

So after school | take a dip in the pool wich is really on the wall

I got a color TV so | can see the Knicks play basketball

45 Tilsammen bliver disse bogstaver til Casanova, navnet p& den discjockey, som er ophavsmand til en
del af lyrikken til ‘Rapper’s Delight’ og altsd sandsynligvis de falgende linjer.
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Hear me talking ‘bout check book, credit cards, more money a-than a
sucker could ever spend

But | wouldn't give a sucker or a bum from the Rucker not a dime before
I made it again.«

Dette er et eksempel nogle af de felter, der tit bliver pralet af i stor stil inden for
rap: penge og materielle goder. Hank arbejdede som sagt pa det tidspunkt i en pizza-
bar, s& ovenstaende er temmelig overdrevet, det kan virke ironisk pa baggrund af, at
folk i ghettoen ma ngjes med at vere tilskuere til forbrugssamfundet. Jeg mener dog
ikke, at der i dette er tale om en social protest, det er mere udtryk for en almindelig
drgm i ghettoen: dremmen om at komme ud og skabe sig en fremtid, og sa er det et
oplagt felt at komme ind pa inden for den pralende stil.

Efter at Master G har haft lejlighed til at komme med sit ‘namecheck’ og prale om
sine evner, beremmelse mm., fortseetter Wonder Mike:

»Skiddlee beebop a we rock a scoobie doo, guess what, America, we love
you

‘Cause ya rocked and a rolled with a-so much soul, you could rock till
you're a hundred and one years old

I don’'t mean to brag, | don't mean to boast, but we like hot butter on our
breakfast toast.«

Forste linje er igen et eksempel pa brug af bogstavrim og vregvleord, som her er
inspireret af scatsang. Resten at verset er et eksempel pa, at der ikke behgver at vare
det store indhold i teksten: verset giver mindelser om fodboldfaellessange, hvor det dre-
jer sig om at skrale med pa noget, der driller andre lande (»Vi er ragde, vi er hvide...).

Dette nummer var det fagrste stort rap-hit og har en stor del af skylden for, at rap
fik mediernes opmarksomhed, det var efter dette nummer, at MC-ere i offentligheden
fik navnet rappere.46

At det vokale i hip-hop er rap og ikke sang har flere arsager. | begyndelsen var rap
spontant, det var ikke noget, der var aftalt med rapperen og discjockeyen, derfor kunne
rapperen ikke vide hvilke numre, discjockeyen ville spille og i hvilken toneart, og nar
man i rapper, skal man for det meste kun tage hensyn til rytmen og tempoet.

Rap en mere passende vokal form end sang i den situation, den tidlige hip-hop
udfoldede sig i. Den aggressive form og det pralende indhold ligger teet op af en sproglig
praksis i ghettoerne, som just ikke opfordrer til skensang. Rap bringer hele den sorte
gadekultur op i en grad, som sang ikke har gjort og heller ikke ville kunne gare. Selv
om pral ikke kan betegnes som realistisk, er den dog forbundet med livet i ghettoen,
med hverdagssproget, som jeg senere vil komme ind pa i forbindelse rappens forhisto-
rie.

I rap er der mere tekst, der skal afvikles end i sangnumre inden for stgrstedelen af
den gvrige populermusik, det er en mere fortaellende stil, hvilket rap er mere velegnet
til end sang (ligesom forholdet mellem recitativ og arie i opera — uden sammenligning i
gvrigt). Jo mere lgsrevet, rappen er fra musikken, jo tydeligere star den frem for publi-
kum, og jo tydeligere kan man fortalle en historie. | rap skal den udgvende ikke vide-
regive sine falelser eller forlgse publikums fglelser, som det er tilfeeldet inden for den

46 Ordet rap betyder i amerikansk slang snak, det kan ogsd betyde at beskylde, anklage og kritisere
skarpt.
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meste gvrige populeermusik, der er saledes i rappens karakter muligheder for et hardt
og kontant udtryk.

Ud over tale kan MC-eren ogsa benytte sig af ‘human beatbox’, hvor munden bruges
til at efterligne forskellige slagtejslyde, typisk efterligner man en rytmeboks. |
bandeksempel 3 hgres et chase mellem Buff, den ene halvdel af Fat Boys, og en rigtig
trommeslager:

Bandeksempel 3: Fat Boys: ‘Knock ‘em out the box’, 1989.47

3. Baggrunden for hip-hop og rap.

3.1 Musikalske forlgbere.

Forlgbere for hip-hopprincippet.

Hip-hop og rap ligger som naevnt i forlengelse af diskoteksdiscjockeyerne idé med
at snakke hen over numrene pa (og ogsa radiodiscjockeyers praksis, hvilket jeg vil
komme ind pa lidt senere), men mig bekendt er der ikke nogen forlgber for at manipu-
lere med plader i den grad, hip-hopdiscjockeyerne gjorde.

Den mest umiddelbare parallel til hip-hop findes pa Jamaica i fenomenet dub. P&
Jamaica har gadediskoteker, de sdkaldte sound systems, eksisteret siden begyndelsen
af 1960-erne. Et sound system er et transportabelt lydanlaeg indbygget i en stationcar,
som ejeren kgrer rundt med og stiller op pa et gadehjerne med et telt rundt om. Folk
betaler sa entré for at komme ind og danse til de nyeste plader. Discjockeyerne snakker
hen over numrene ligesom rapperne ger, det kaldes pa Jamaica at toaste. | 1960-erne
fik disse discjockeyer lavet en del indspilninger med instrumentalmusik, sa de havde
passende musik at toaste henover — i princippet det samme som at tilpasse afspilning-
en af grammofonplader til rap via de ovennavnte discjockey-teknikker. Det at toaste til
et miks af afspillede plader er det, der kaldes dub. Kool Herc, der som navnt var en af
de farste hip-hopdiscjockeyer, kan meget vel have faet ideen til at lade rappere komme
frem til mikrofonen fra den Jamaicanske toast-kultur, idet han indvandrede fra Jamai-
ca i 1967 som 10-arig.48

Inspiration for hip-hoppens musikalske elementer.

Hip-hoppen ligger i forleengelse af de tendenser inden for den sorte musik, der seet-
ter det rytmiske i hgjsadet og lader det harmoniske komme i anden reekke. Her teenker
jeg primeert pa den sakaldte groove soul, der senere blev til funk. Inden for denne genre
bliver naesten alle instrumenter primeaert brugt i rytmiske funktioner, ogsa for eksempel
bleesere fik en overvejende rytmisk rolle ved at skulle spille staccatoriff som svar til
sangeren og indga i et komplekst rytmemgnster, det harmoniske element bestar ofte af
én akkord. Bas, klaver og guitar spiller ostinater og riffs, for eksempel i James Brown-
numrene ‘Say It Loud, I'm Black and I'm Proud’ (1968, se bandeksempel 8, s. 32) og
‘Sex Machine’ (1970). Disse riffs og ostinater danner et mgnster, ofte med laengden én

47 Fra pladen ‘On & On'.

48 Inden for den nuvaerende hip-hop findes en stil, der hedder ragamuffin, som er en kombination af reg-
gaemusik og rap med jamaicansk accent, som er lidt mere melodigs end New Yorker-rappen. Et eksem-
pel er ‘Jah Rulez’ pa pladen ‘Ghetto Music’ med Boogie Down Productions. Hgr ogsd numrene ‘Zouk Your
Body’ pa pladen ‘The Light’ med Afrika Bambaataa og ‘Roots, Rap, Reggae’ med Run-D.M.C., hvor den
jamaicanske toaster Yellowman medvirker.
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takt, som repeteres i en aben form efter behov, adskilt af breaks — en stor del af den
nuvaerende hip-hops tromme/rytmespor bygger pa principper i soul og isar funk.

Der er enkelte eksempler i soulmusikken pa numre, hvor akkompagnementet er
reduceret til trommerytme og teksten bliver reciteret, for eksempel i faelgende nummer:

Bandeksempel 4: Otis Redding/Carla Thomas: ‘Tramp’, 1967 (udpluk).

Dette nummer bestar af to dele: en del, hvor Carla Thomas haner Otis Redding for
hans landlige manerer, mens han drillende tilbyder hende et valg mellem rotte, egern
eller frg for hendes krav om mink. Denne dialog forgar over en trommerytme af ‘funky’
sydstatssoulkarakter, som er en type rytme, som er populer som fundament inden for
hip-hop (og nummeret blev ogsa brugt af Afrika Bambaataa#49):

11 ][]
11 _Ff
L_3 1

Bandeksempel 5: James Brown: ‘Funky Drummer, Part 2’, 1969 (udpluk).

Nummeret ‘Funky Drummer’ har en searlig status inden for hip-hoppen, idet num-
merets trommer er blevet samplet til hundredevis af hip-hop-numre. Trommerytmen
ser saledes ud:

ﬁﬁ=| F|=ﬁ FFﬁ ﬁﬁ=| Rytmen optrader ogsa i slutningen af

X X XX W - - S—— nummeret ‘Knock ‘em out the box’ med Fat

H— .
I— E E Boys (se bandeksempel 3 s. 25), hvor MC-

eren vil have en rytme i »real hip-hop
style«.

I dette og forrige eksempel ses principper, som bruges hyppigt i den nuvarende hip-
hops trommespor: en trommerytme, der repeteres over én takt, lille- og stortrom-
meslagene ligger bade pa og ved siden af slagene og danner tilsammen et mgnster, som
giver de enkelte numre en stor del af deres karakter. Hi-hat-spillet er ofte — som |
‘Funky Drummer’ — pa sekstendedelsniveau. En nyskabelse i den nutidige tromme-
maskineprogrammering forhold til funkrytmerne er, at i mange nutidige hip-hopnumre
er 16.-delene trioliserede (shufflerytme),50 men ellers er det basalt set de samme ryt-
mer.
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~4¢ | M

3.2 Rappens forhistorie.

Forhistorie uden for USA.

Rap har i det tekstlige indhold en lang tradition bag sig inden for den sorte kultur,
nemlig i det at forteelle en god historie, et rygte, tilsjofle andre, prale etc. Denne tradi-
tion kan fgres tilbage til Afrika:

»Rap music, with its heavily accentet drum patterns, its syncopated
handclaps, and, most important, its vocals — chanted rather than sung,
usually in rhymed couplets — is among the oldest of black musics. These
underlying ideas of singsong, sometimes extemporaneous storytelling,
sparse percussion, and stampering meters have survived the journey

49 Toop s. 115.

50 Dette karakteriserer den blandingsgenre mellem hip-hop og pop, der hedder swing beat (for eksempel
gruppen Snap).
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from the African savanna to the graffiti-scrawled projects of New York’s
South Bronx.«>1

| vestafrika, hvor mange af USAs sorte stammer fra, findes den sakaldte
griottradition. Grioter er omvandrende troubadurer, der mod betaling forteeller histo-
rier, aktuel sladder, fungerer som viderebringere af landets historie og digter hyldest-
sange eller, hvis betalingen er mangelfuld, digter spottevers.

Inden for Afrikansk kultur findes parallelt med hip-hopkulturens battle-ritual
brugen af sangdyster som konfliktlgsning, for eksempel hos zuluerne:

»Zulu guitar music is [...] a means of making friends and working
out social tensions: in what appears to be ritualised aggression, Zulu
guitar players engage in a musical substitute for stick fighting. The two
players will meet and one of them will say, ‘You stab first. The songs
always include elaborated introductory flourishes and praise-poetry is
recited at high speed over the guitar ostinato.«>2

Sangdyster er en tradition, der ses hos mange kulturer verden over, for eksempel i
den grgnlandske trommedans, det ses ofte i samfund, hvor det ikke er muligt at fa aflgb
for aggressioner i vold, enten fordi samfundet er meget lille og sarbart (som den gren-
landske fangerkultur), eller fordi kulturen er undertrykt. Interessant i ovenstaende
citat er, at det verbale ledsages af et ostinat, som det ogsa er tilfaeldet med rap og hip-
hop. Et ostinat giver foruden en aben form og dermed frihed til at improvisere sine for-
naermelser ogsa en baggrund, som passer til aggressionerne.

Den afrikanske tradition med verbale slagsmal eksisterer stadig i Caribien. P& Tri-
nidad, hvis befolkning overvejende er efterkommere af vestafrikanske slaver fra den
engelske kolonitid, findes blandt calypsoens vokalister, de sdkaldte calypsonians, en
tradition, der kaldes extempo, der netop gar ud pa at duellere verbalt i rim. De to duel-
lanter far opgivet et emne, som de sa skal improvisere over, og den, der far latteren pa
sin side og det stgrste bifald, har vundet, ngjagtigt som i et battle.

Forhistorie i USA.

Om traditionen med verbale slagsmal og spottevers er viderefert i USA af indvan-
drere fra Caribien, og/eller kommer fra de samme kilder i Afrika, har jeg ikke kunnet
efterspore, men under alle omsteendigheder er denne tradition viderefgrt i feenomenet
the dozens, som er en tradition, der er blevet studeret og optegnet i 1950- og 1960-erne
i USAs sorte ghettoer.33 | the dozens prgver to modstandere at hyle hinanden ud af det
i forneermende rim:

»The dozens is when you tryin’ to put the other guy down, talkin’
about his mama, his sister, his brother, sayin’ it in rhyme.«54

Et dozens-rim, som er i kupletter, kan veere:

»l don’t play dozens, the dozens ain't my game
But the way | fucked your mama is a god damn shame.«

51 Dery 1988, s. 34.

52 Chatwin s. 68.

53 Toop s. 32.

54 Afrika Bambaataa i Dery 1988, s.34.
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Eller:

»Say ‘washing machine, washing machine’
I'll bet you five dollars your drawers ain’t clean.«®>

Man bliver ved med at udveksle disse rim, indtil den ene synes, at det gar for hardt
til og overgiver sig. Dozens foregar for det meste pa gaden blandt grupper af drenge og
unge meaend, der star og haenger nede pa gadehjgrnet. Rangordenen i en gruppe af unge
meaend i ghettoen kan vere afgjort af disse verbale drille/praleslagsmal, og dette princip
er direkte viderefert i hip-hopkulturens battle.

Bokseren Muhammed Ali brugte ogsa dozens, nar han optradte i medierne fer en
boksekamp, til psykologisk krigsfgrelse over for sine modstandere:

»Sonny Liston is great
But he'll fall in eight.«

Eller den bergmte vending:
»| float like a butterfly, | sting like a bee.«
der direkte overfart til rap hos gruppen CC Crew lyder:

»| float like a butterfly, sting like a bee
There ain’t no motherfucker than can rap like me.«56

Pralen i rap har saledes en gammel tradition i the dozens, og dermed har den en
klar forbindelse med ghettoens gadeliv.

En anden udtalt inspiration for rappens pralerier er bluessange, der ofte har et pra-
lende indhold. Via rhythm ‘n’ blues er dette indhold blevet formidlet til hip-hoppen, for
eksempel via sangeren og guitaristen Bo Diddley, der i hgj grad lavede sange med rod i
bluestraditionens tekster. Han lavede i 1955 sangen »I'm a man,« hvori det lyder:

»Now when | was a little boy
At the age of five

I had some in my pocket
Keep a lot of folks alive
Now I'm a man

Made twentyone

You know baby

We can have a lot of fun

I’'m a man

Spell M-A-N

Man

Now all you pretty women
Stand in line

I can make love to you baby
In an hours time.«

Bo Diddley er sa bergmt for sit praleri, at praleri gar under navnet Bo Diddley-syn-
dromet blandt rappere.>’

55 De to rim er citeret efter Toop s. 33.
56 CC Crew: ‘CC Crew Rap, citeret fra Toop s. 29.
57 Toop s. 34.
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En anden sort tradition med oprindelse, der kan fgres tilbage til griotraditionen i
Afrika, er de sakaldte toasts, som er udstrakte, mundtligt overleverede episke digte,
igen i rimede kupletter. Den sorte kultur har tradition for at fortaelle vandrehistorier i
situationer, hvor tiden skal slas ihjel — i faengsler, i haren, ved hardt arbejde, pa
gadehjgrnet, og her er disse toasts blevet overleveret. En af de mest bergmte toasts er
‘Signifying Monkey’,58 hvor en abe driller og ydmyger en lgve verbalt ved at pasta, at
der er et endnu stgrre dyr, der har fornaermet lgven groft. Derved vinder aben en
moralsk sejr trods lgvens starrelse:

»There hadn’t been no shift for quite a bit

so the Monkey thought he’'d start some of his signifying shit.

It was one bright summer day

the Monkey told the Lion, ‘There’s a big bad burly motherfucker livin’
down your way.’

He said, “You know your mother that you love so dear?

Said anybody can have her for a ten-cent glass a beer.’«59

Samme sceneri findes i nummeret ‘Signifying Rapper’ med Schoolly D,50 hvor rap-
peren Everyrapper er traet af hele tiden at fa teev af en vis ‘Bad-ass Pimp’ (‘Alfons-rgv-
hul’). Everyrapper beslutter sig at bruge sit eneste vaben, der dur i denne sammen-
haeng, nemlig det verbale: »He starts using his wit«. Han opsgger sa denne ‘Pimp’ og
pastar, at han har set en endnu varre ‘faggot’, der er pa ve;j:

»There’s this mean, big bad faggot coming your way
He say he know your Daddy, and he’s a faggot

And your mother’s a whore.

He say he seen you selling asshole

Door to door«

Rapperen Kool Moe Dee tager i sine tekster ofte udgangspunkt i de gamle toasts,
for eksempel i ‘How Ya Like Me Now’ fra 1987, der ogsa har mindelser om ‘Signifying
Monkey’, eller ‘Go Se the Doctor’, der er en historie om prisen for udsveevende liv i stil
med beretningerne i mange toasts.51

Rap har ogsa det princip til feelles med griottraditionen, vandrehistorier og toasts,
at det for den fortaellende, for rapperen, geelder om at mestre forholdet til publikum péa
det aktuelle tidspunkt. Det skete i begyndelsen mere ved at bearbejde og omorganisere
gammelt materiale end ved at skabe originalmateriale, og her kunne rapperne gse af et
stort materiale med lange rgdder i sort kultur. Forfatterskabet til the dozens og toasts
er kollektivt, som det er normalt i kulturer, der viderebringer fortallinger mundtligt,
og denne mundtlige tradition er viderefgrt i rap.

Det er dog ogsd normen, at rapperen skal skrive sine egne vers og betone forfatter-
skabet, hvilket blandt andet ses af, at rapperen ggr meget ud af at fa sit navn forbun-
det med de fremsagte vers via det sdkaldte ‘namecheck’ — se nodeeksemplet med Won-

58 Her betyder signifying spottende, h&nende. Keil bruger ordet for det spottende indhold i the dozens.
59 Toop s. 29.

60 Fra ‘Smoke Some Kill.’

61 Mange af figurerne fra toastene, for eksempel Stagger Lee (Stackolee), gangster, spillefugl og skarlev-
ner (en ‘badman’), mgder man i minstrell shows, pa plader med gammel blues, i rhythm ‘n’ Blues (Lloyd

Price: ‘Stacker Lee’ 1958), i soul (Wilson Pickett: ‘Stacker Lee’ 1968), de har saledes leenge veret en del af
den sorte musikkultur.
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der Mike s. 23. Selv om rap har rod i mundtlige traditioner, har den ogsa trek af
normer for litteraer overlevering. Rap falder ifglge Patricia Rose ind under kategorien
sekundaer mundtlig overlevering, hvor fremfgrt tale har veeret nedskrevet, husket og
indarbejdet, og til sidst fremfart. Denne tradition er saledes ikke anonym, men betoner
til en vis grad forfatterskabet. Den sekundaere mundtlige overlevering er vokset frem
med massemedierne, radio og TV. Et anden tydelig inspiration til rap er da ogsa de
sorte radiodiscjockeyer, som siden 1940-erne har sat et stort preeg pa radiomusikpro-
grammernes form med deres slang, snakkerutiner og vers.

Disse radiodiscjockeyer har ofte den funktion at veere lokalbefolkningens stemme,
de er kendt i den bydel eller by, deres radiostation daekker, de falger med i de seneste
lokale begivenheder, kommenterer dem og se@rger for, at vigtige meddelelser bliver
udbredt hurtigt — denne funktion har grioter og omvandrende historiefortallere jo ogsa
inden for deres lokalsamfund. Nar folk i de sorte bydele abner for radioen, er det ofte
for at hgre en bestemt discjockey,2 som i konkurrence om lytterne ggr meget for at
udvikle en personlig stil, derfor bliver de kaldt ‘personality jocks'. Vigtigt for hver disc-
jockeys stil var de sma snakkerutiner, var som regel i rimede kupletter i stil med:

»If you want to hip to the tip and bop to the top
You get some mad threads that just won't stop.«63

Snakkerutinerne kunne indeholde et ‘namecheck’ parallelt til det, man finder i hip-
hoprappen, som i fglgende eksempel fra en discjockey ved navn Douglas ‘Jocko’ Hen-
derson:

»Be, bebop

This is your Jock

Back on the scene

With a record machine

Saying ‘Hoo-popsie-doo,

How do you do?’

When you up, you up,

And when you down, you down,
And when you mess with Jock
You upside down.« 64

Disse snakkerutiner hedder faktisk ogsa raps, og er nok den umiddelbare inspira-
tion til hip-hoprappen. De sorte radiodiscjockeyer var vigtige i udbredelsen af nyop-
fundne, indforstaede ord og udtryk med baggrund i sort byslang, deres stil havde teet
forbindelse til jazzkulturen, til scatsang, og iseer til beboppen, som udviklede mange
indforstaede udtryk og nyopfundne ord. En del discjockeyer var musikere eller jazz-
MC-er, det vil sige, at de ved koncerter introducerede orkestre og numre, denne teette
forbindelse fortsatte i rhythm & bluesen, hvor de mest kendte musikere/discjockeyer
var B. B. King og Rufus Thomas.

62 Dette er en betydning, der lzenge har veeret pa retur. Se Nelson George for en naermere beskrivelse af
de teette band mellem musikere, discjockeyer og livet i de sorte bydele.

63 Radiodiscjockeyen Dr Hep Cat (hep og hip er det samme ord), som i 1953 udgav en ordbog over sit eget
jive-talk (jive er samme ord som jazz i betydningen fup, gas — altsa sort snak): ‘The Jives of Dr Hep Cat'.
Citeret efter Toop s. 38.

64 Citeret efter Toop s.39.
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Radiodiscjockeyerne har for gvrigt en indirekte indflydelse pa rappernes danseop-
fordringer (»throw your hands in the air«) via danseinstruktionsplader fra begyndelsen
af tresserne. Speakerne pa disse plader var tit tidligere radiodiscjockeyer, som havde
mistet deres job i slutningen af 1950-erne som fglge af den store bestikkelsesskandale
pa radiostationerne (payola-skandalen).

Ovennavnte discjockeystil forsvandt saledes ud af radioen i en overgang, men sti-
len blev fagrt videre i den jamaicanske toast, den var faktisk primeert inspireret af ame-
rikanske radiodiscjockeyer. Jamaica ligger ikke langt fra USA, s& man har nemt kun-
net modtage amerikansk AM-radio og efterligne discjockeyernes stil.

Forlgbere for den kritiske rap.

Mange af de nutidige rapnumre har udover den mere skjulte protest ofte et direkte
samfundskritisk indhold, som er inspireret af de sorte borgerrettighedsforkeemperes
retorik, fx. Martin Luther Kings og Malcolm X’, og inden for musikken af personer og
grupper som Brown, JamesJames Brown, The Last Poets og Gill Scott-Heron.

The Last Poets er en gruppe, der i 1970-erne ofte stod pa New Yorks gadehjgrner og
reciterede kritisk lyrik akkompagneret af percussioninstrumenter:

Bandeksempel 6: The Last Poets: ‘Niggers are Scared of Revolution’, 1969
(udpluk).65

Traden til rappens fremfarelse af kritik til akkompagnement af en rytme er her
temmelig tydelig.66 Ideen i at fremfgre kritisk poesi ledsaget af musik har rgdder til-
bage til 1950-ernes ‘jazz and poetry’-plader, for eksempel Langston Hughes indspil-
ninger med Charlie Mingus og Red Allen i slutningen af 1950-erne. I 1960-erne indgik
denne form i den frie jazz’' kritiske udtryk: Abbey Lincoln/Max Roach’ ‘We Insist — The
Freedom Now Suite’ og Archie Sheps hyldest til Malcolm X: ‘Malcolm, Malcolm, Semper
Malcolm’.

Gil Scott-Heron startede som forfatter, hans digtsamling ‘Small Talk at 125th and
Lennox’ blev udgangspunkt for en sceneoptraeden, hvor han reciterede sine tekster til
musikakkompagnement. I hans mest kendte nummer, ‘The Revolution will not be
Televised’, finder man en Kkritisk tekst reciteret over et akkompagnement af
ostinatkarakter, som i ligner principperne i rap meget:

Bandeksempel 7: Gil Scott-Heron: ‘The Revolution will not be Televised’, 1973
(udpluk).67

Meget af den nutidige raps samfundskritik har rod i soulmusikken, hvor James
Brown vel nok er det starste forbillede i kraft af den rolle, hans person og musik havde i
1960-ernes borgerrettighedsbeveegelse, og som gav ham tilnavnet ‘Soul brother no. 1’ —
sommeren 67 blev kaldt sommeren med de tre R-er: ‘Retha’ (Aretha Franklin), ‘Rapper’
(James Brown) og ‘Revolt’ (ghettoopstandene).68 Traditionen med at rappe er udbredt
inden for soul, men fgr James Brown var det mest som talt introduktion til

65 Fra Lp-en ‘The Last Poets.’

66 ast Poets-medlemmet Jalal (Jalaluddin Mansur Nuriddin) udgav i 1973 under pseudonymet Light-
nin’ Rod nummeret ‘Hustler's Convention,” som er genindspillet af rapperen Melle Mel. Nummeret
‘Freedom or Death’ med Stetsasonics plade ‘In Full Gear' er med sit congaakkompagnement og bag-
grundskor klart inspireret af Last Poets.

67 Fra LP-en ‘Pieces of a Man'. Farste takt af dette nummer bliver brugt som baggrund for ‘Real African
People’ med Professor Griff & The Last Asiatic Disciples, se bandeksempel 21, s66.

68 1fl. Raabo s. 39.
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keerlighedsnumre, som naturligt nok var i afdempet stil.69 Den mere rytmiske og
aggressive brug af rap kom ind i soulen med James Brown og er blevet viderefgrt i hip-
hoppen. Jeg vil eksemplificere James Brown-rap ved nummeret ‘Say It Loud, I'm Black
and I’'m Proud’:

Bandeksempel 8: James Brown: ‘Say It Loud, I'm Black And I'm Proud’, 1968
(udpluk).

»Some people say we got a lot of malice, some say it's a lot of nerve
But | say we won't quit moving until we get what we deserve
We've been ‘buked and we've been scorned?0

We've been treated bad, talked about as sure as you're born

But just as sure as it takes two eyes to make a pair

Brother we can’t quit until we get our share.

Now we demand a chance to do things for ourselves

We're tired of beatin’ our head against the wall

And workin’ for someone else

We're people, we're like the birds and the bees

But we'd rather die on our feet than keep living on our knees.«

At fremsige en kritisk tekst til musik har saledes veret tradition inden for den
sorte kultur i USA siden 1950-erne, men det har ikke haft en sa fremtraedende rolle,
som den har inden for den nuveerende hip-hop.

De sorte vokale traditioner og kulturel modstand.

Nar det i den sorte kultur i USA har sa stor betydning for ens status at vere god til
det verbale,’l som det ses i battle, dozens, toasts, slang og pral, er det fordi, at man i
lange tider ikke har haft mulighed for at manifestere en kulturel egenart eller opna
status pa seerligt mange andre omrader end de mundtlige (som musik ogsa er en del
af). Uden adgang til uddannelser kan man ikke bega sig inden for litteratur og viden-
skab, og uden ejendomsret kan man ikke fa materiel status og magt, i stedet har man
holdt fast og udviklet midler, som styrker en egenart. Sceneriet i ‘Signifying Monkey’ og
‘Signifying Rapper’ handler om, at hvis man ikke kan stille noget op over for en fysisk
overmagt, ma man bruge sin snilde og ydmyge denne overmagt verbalt. Dette er en af
funktionerne i de sorte mundtlige traditioner, der er udviklet og dyrket i en sadan grad,
at hvide ikke har de store chancer for at falge med i al dens indforstaede snak, og som
de derfor faler sig udelukket fra. For eksempel definerer og styrker slang, som altid har
veeret dyrket i de sorte bykulturer i USA, til en vis grad en kulturel gruppes feelles
ramme og afgreenser gruppen over for andre grupper, som kommer til at fgle sig
mystificerede og udenforstaende,”2 og denne rolle har den beholdt i rap.

| the dozens og i rap-battle genskabes kamp i ritualiseret form. Nar aggressionerne
over for undertrykkelsen ikke har kunnet fa aflgb i oprar (eller rettere, disse forsgg er
mislykkedes), er de blevet kanaliseret over i et disse kulturelle udtryk. Ogsa pral inde-
holder elementer af forgvelse og moralsk oprustning til kamp, som i eksemplet med

69 For eksempel Isaac Hayes' »By the Time | Get to Phoenix« fra 1969, hvis introduktion bestar af en ca.
15 minutter lang snak, eller Diana Ross’ introduktion til ‘Ain’t no Mountain High Enough’.

70 Citat fra ‘We’ll Never Turn Back,” en omarbejdet spiritual, der blev brugt i borgerrettighedsbevaegel-
sen.

71 Toop s. 32.
72 Toop s. 38.
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Muhammed Ali — den sorte pral er en stil, der er uforstdelig for andre, men den
udtrykker en gnske i den sorte kultur om at ydmyge undertrykkerne.

The dozens og den gvrige sorte mundtlige gadekultur er vigtig for at viderebringe
sort kultur og bevidsthed. H. Rap BrownH, der var aktiv i De Sorte Pantere, skriver:

»The street is where young bloods get their education. | learned how
to talk in the streets, not from reading about Dick and Jane going to the
zoo and all that simple shit. The teacher would test our vocabulary each
week, but we knew the vocabulary we needed. They'd give us arithmetic
to exercise our minds. Hell, we exercised our minds by playing the
dozens.« 73

Mange af de kritiske rappere udtrykker en tilsvarende mistillid over for skolen som
et instrument til at udrydde den sorte kultur, mens gadekulturen er viderebringeren af
den sorte kultur og det tilstraekkelige redskab for uddannelse — se teksten til ‘Why Is
That?’ med Boogie Down Productions, bandeksempel 14, s. 45.

Rap viderefgrer saledes ud over de gamle sorte mundtlige traditioners stilistiske
kendetegn ogsa deres betydning af kulturel modstand.

4. Sammenfatning af kapitel I1.

Hip-hop opstod som en lgsning pa lokale problemer, som udsprang af sociale og kul-
turelle problemer i ghettoen: vold og gadebander. Disse problemer blev kanaliseret over
i kulturelle udtryk, der overtog gadebandernes normer og veerdier: graffiti, hip-hop og
breakdance. Hip-hop opstod i farste omgang ud fra et gnske om at efterligne diskokul-
turen, men udviklede sig hurtigt gennem de seerlige hip-hopdiscjockeyteknikker til en
praksis, der modsvarede ritualerne i breakdance og som passede bedre til ghettoens
realiteter end disko. Hip-hoppens stilistiske indhold var saledes i hgj grad et svar pa
dens omgivelser.

Den tidlige hip-hop var ikke en stil, der ville nedbryde den dominerende kulturs
koder péa subkulturel vis. Det subkulturelle indhold 13 i, at man skabte en stil, der pa
en ny made fik den sorte tradition frem — isaér da rapperne begyndte at dominere sce-
nen, blev hip-hop i hgj grad en manifestation af den sorte gadeghettokultur; hip-hoppen
fik meget gamle rgdder frem i musikken, som ikke var set i samme grad inden for
andre sorte genrer indtil da. Skabelsen af nye genrer med et specifik sort udtryk som
reaktion pd, at @ldre genrer er blevet udvandet (i dette tilfelde soulens og rhythm ‘n’
bluesens udvanding i diskoen) er ikke noget nyt feenomen inden for den sorte musik-
kultur — fra subkulturel synsvinkel har en af drivkrafterne bag nye sorte musikgenrer
veeret at manifestere styrke og egenart, som man ikke har haft mulighed at vise pa
andre omrader pa grund af undertrykkelsen. I modstanden mod at blive udvisket af
den dominerende kultur har den sorte musik i hgj grad benyttet sig af elementer, som
andre var uforstaende overfor. Den tidlige hip-hop var en subkultur, der lokalt udvik-
lede en helt egen stil, som med sine ritualer og sin praksis vendte sig mod sig selv og
ikke ud over ghettoen, det var skabelsen af en stil, der entydigt hang sammen med sit
eget liv, til livet i ghettoen. Det er selvfolgelig ikke kun en subkulturel reaktion at
skabe et kulturudtryk, som tager udgangspunkt i ens omgivelser, der er ogsa tale om
en kreativ kraft.

73 Sidran s. 27.
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Umiddelbart er der ikke nogle tegn i den tidlige hip-hop pa, at modseetningerne
inden for den sorte kultur, hip-hoppens moderkultur, var blevet gget, tveertimod var
hip-hoppen udtryk for, at man fra gadebanderne vendte sig mod dansekultur og graf-
fiti, som ikke er helt sd desperate handlinger som gadevold. Samtidig var der en ny
generation pa vej, som ikke havde oplevet 1960-ernes Black Power-bevaegelser, kam-
pagnerne for sort selvbevidsthed og ghettoopstandene. De ville gerne have deres eget
kulturudtryk, og som forbillede havde de mere diskokulturen og diskjockeyerne — en
vigtig del af kulturen var at skabe kgns-, aldersidentitet og nogle socialisationsrammer
for en gruppe af overvejende teenagedrenge.

Mod slutningen af 1970-erne sas to tendenser i hip-hopkulturen:

Den ene var, at hip-hop begyndte at indga i mere formulerede forsgg pa at definere
en sort identitet, i sociale beveegelser. For eksempel bevaegelsen The Zulu Nation, som
blev dannet pa Afrika Bambaataas initiativ med inspiration fra beretninger om Zulu-
ernes stolte kamptraditioner. Med mottoet ‘Peace, Unity, Love — and having Fun’
arbejder The Zulu Nation pa at fremme solidaritet og broderskab i hip-hoppens navn i
hele verden.

Den anden tendens var, at hip-hop begyndte at blive udbredt i andre dele af New
York end i Bronx, hip-hoppen kom pa mode i den hvide intellektuelle gruppe af New
Yorkere, som iser kastede sig over at lave kunstgalleriudstillinger med graffiti,’4 men
ogsa arrangerede koncerter med discjockeyerne. Ogsa i andre dele af USA blev hip-
hoppen kendt, i starten var det mest via kassetteband, som var blevet optaget ved hip-
hopjams i klubberne.

Hip-hop og rap blev for alvor kendt i en bred offentlighed i 1979 gennem plademe-
diet, og udviklingen herfra og frem vil jeg beskrive i naeste kapitel.

74 Hager ger meget ud af disse sider af hip-hoppen.
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Kapitel 111: Hip-hop 1 1980-erne.

0. Indledning.

I dette kapitel vil jeg beskrive hip-hopmusikken i 1980-erne, efter at genren brgd
igennem i plademediet og var blevet kendt uden for Bronx. Jeg vil med udvalgte
eksempler traeekke nogle tendenser op og forsgge at lave en omend ikke udtemmende sa
dog en rimelig deekkende beskrivelse af periodens musik. Jeg vil fokusere pa de stili-
stiske kendetegn og deres udvikling, og hvorvidt sorte kulturelle veerdier afspejler sig i
musikken. Jeg vil farst for forstaelsens skyld kort forklare nogle musikteknologitermer,
I gvrigt henviser jeg til ordforklaringen s. 88.

0.1. Den ny musikteknologi.

Den fgrste nye musikteknologi, der blev brugt inden for hip-hop, var som naevnt i
forrige kapitel trommemaskiner. En trommemaskine er en avanceret rytmeboks, der
kunstigt efterligner forskellige slagtgjslyde, farst og fremmest fra et trommesaet. Hip-
hopdiscjockeyerne fandt tidligt pa at bruge trommemaskine i deres kollager: maskinen
lagde en forprogrammeret grundpuls, og over denne kunne discjockeyen sa lave scratch
og cuts. Nogle trommemaskiner har anslagsfelsomme plader for hver trommelyd, som
man trykke pa ligesom pa tangenter, derved kan man spille pa en trommemaskine pa
samme made som pa et instrument. Det brugte discjockeyerne til at tilfgje ekstra ryt-
mer til de plader, de afspillede. Trommemaskiner er stadig den ny musikteknologi, der
er mest herbar og central i hip-hoppens lydbillede, hvad enten trommelydene skabes
syntetisk eller (som i de nyere trommemaskiner) er samplede lyde, det vil sige digitalt
lagrede optagelser af rigtige trommelyde.

Nyere trommemaskiner kan huske den raekkefglge, i hvilken man trykker pa dens
knapper. Den elektronik, der kan huske disse informationer, kaldes en sequencer — den
kan huske en raekkefglge af midianslag.”> En sequencer kan ogsa fas i en separat kasse
eller — i hgjere og hgjere grad — som et computerprogram, og den kan huske, styre og
synkronisere et veeld af tangentanslag, som kan sendes til og aktivere trommemaski-
ner, synthesizere, samplere, bandoptagere mm. Man kan bruge sequencere som et lyd-
studie, hvor man kan optage alle disse anslag ved lagkagemetoden, dvs., at en eller
flere personer laegger de enkelte lag pa i flere omgange.

Pa de tidlige hip-hopplader brugtes de sakaldte analoge synthesizere, som var den
type synthesizere, man havde i begyndelsen af 1980-erne. De bygger egentlig pa 1950-
ernes elektronmusikteknologi, hvor lyden skabes af fa tonegeneratorer, der kan lave
forholdsvist simple lydsvingninger. Disse synthesizere har saledes for det meste en
tydeligt kunstig lyd. Senere er digitale synthesizere blevet mere almindelige, disse har
ofte en lyd, der kommer teet pa rigtige instrumenter.

Centralt i den nuvaerende hip-hop er sampleren. En sampler er en digital bandop-
tager, som kan optage en hvilken som helst lyd: lyd fra et musikinstrument, reallyde,
udpluk fra plader eller film eller lyde fra lydmoduler. Sampleren lagrer lyden i sin elek-
troniske hukommelse, hvilket betyder, at man kan redigere lyden pa forskellig made.
Meget korte udpluk fra en sampling kan isoleres, for eksempel et lilletrommeslag eller

75 MIDI, Musical Instrument Digital Interface, er den standard, der ger, at man kan overfgre informa-
tioner, primaert om anslag, mellem forskellige typer og meerker af elektroniske musikinstrumenter.
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en enkelt tone; lyden kan forleenges, sa den klinger lzengere end oprindeligt. Inden for
hip-hop bruges meget, at sampleren kan lave en lgkke pa det indspillede, for eksempel
gentage de samme fire takter ligesom i et backspin (se forrige kapitel). Sampleren kan
aktiveres via midi og dermed kan man synkronisere samplinger med anden musiktek-
nologi — for eksempel med trommemaskine.

1. Rap med diskobacking.

Indtil 1979 var hip-hop en ‘livemusik’ og subkultur, der eksisterede lokalt i Bronx.
Den praksis, man havde udviklet for rap og for brug af plader til fest og konkurrence,
blev ikke opfattet som en musikalsk genre. Derfor kom det for nogen som en overrask-
else 1 1979, da numrene ‘King Tim 11l (Personality Jock) med The Fatback Band og
‘Rapper’s Delight’ med Sugarhill Gang udkom og blev hits. Ikke mindst ‘Rapper’s
Delight’ (hvis rap er omtalt i forrige kapitel) blev et stort internationalt hit og abnede
pladeselskabernes gjne for de kommercielle muligheder i denne musik.

Bandeksempel 9: (= bandeksempel 2) Sugarhill Gang: ‘Rapper’s Delight’, 1979

Musikken til ‘Rapper’s Delight’ er en genindspilning af diskohittet ‘Good Times
med gruppen Chic, det er bygget op over en basgang og en trommerytme (tempo 108):
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Til tider bliver guitar- eller strygerakkorder fra en synthesizer tilfgjet:
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Harmonikken er den sakaldt doriske vamp (som er meget almindelig i salsamusik-
ken i &bne, improvisatoriske afsnit), her i e-dorisk: e, - A7. Den abne form danner en
god baggrund for rap, for rapperne er ikke bundet af et fast antal takter, men er frit
stillede til at improvisere. Der er en traditionelt balance mellem forgrund og baggrund:
rappen dominerer i forhold til akkompagnementet, og i akkompagnementet er instru-
menterne mikset normalt sammen, ingen instrumenter er serligt fremtraedende.

For de fleste rap-udgivelser i perioden 1979-82 gelder, at akkompagnementet er
indspillet af rigtige musikere pa traditionel vis, der var mig bekendt ingen udgivelser i
denne tid, der fulgte den oprindelige hip-hopstil op med kollage, scratch, cut og rap. Pa
trods af, at hip-hop egentlig var opstaet som et modstykke til diskokulturen, var
akkompagnementet pa de tidlige plader af disko/funkkarakter, idet disse plader blev
udgivet af grupper og pladeselskaber med baggrund i denne musik uden speciel til-
knytning til Bronx og hip-hopkulturen. The Fatback Band var et funkband fra Brook-
lyn, og The Sugarhill Gang var som naevnt i forrige kapitel en konstruktion fra det
dengang nystartede uafhangige pladeselskab Sugarhill — dette selskab la i New Jer-
sey, ikke i Bronx.

Musikken var valgt af Sylvia Robertson pa forhand, hun har dbenbart vurderet, at
en genindspilning af et diskonummer, der lige havde veeret et hit, var et godt og salgs-
fremmende rapakkompagnement. P& sin vis er princippet i denne genindspilning det
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samme som i discjockeyernes kollager (og i store dele af den gvrige populermusik),
nemlig at tage forhandenveaerende sem og omarrangere dem pa en made, der passer til
ens midler og formal. Pladeselskabets faste studiemusikere var vant til at spille disko,
og dermed var det at bruge disse den hurtigste og billigeste made at fa et akkompag-
nement til rappen pa — Sugarhill var som naevnt et uafthaengigt pladeselskab, der ikke
havde de store gkonomiske muligheder. Pa lignende vis er teksten som navnt sammen-
stykket fra forskellige kilder, blandt andet fra Grandmaster Caz og Cold Crush Brot-
hers, uden de er blevet krediteret for det.

Mange andre rapudgivelser i begyndelsen af 1980-erne er meget praeget af at veere
pladeselskabsprodukter, for eksempel er plader med Curtis Blow, Rock Steady Crew og
Melle Mel en blanding af rapnumre og af almindelige sangnumre i tidens disko/funk og
blgde rhythm ‘n’ blues/soulstil.

At der fra pladeselskabernes side blev fokuseret pa rappen de farste ar af hip-hop-
pens levetid pa plade skyldes nok, at pladeselskaberne opfattede rap som det element
fra hip-hopkulturen, der var den vasentlige nyhed og dermed indeholdt de stgrste
kommercielle muligheder. Akkompagnementet blev opfattet som havende mindre
betydning, hvilket vel er meget naturligt inden for populermusikken, som er meget
koncentreret om det vokale. Det er et eksempel pa, at der fra pladeselskabernes side
ofte bliver fokuseret pa et enkelt element fra en subkulturs musik, som bliver taget ud
af sin sammenhang og lanceret som en nyhed.

Bandeksempel 10: Grandmaster Flash and The Furious Five: ‘The Message’ 1982.76

I denne periode sa man ogsa de farste rapnumre med socialkritisk indhold, den
sakaldte message rap, opkaldt efter dette nummer. Akkompagnementet til dette num-
mer er ikke en genindspilning af et andet nummer, men princippet ligner: nogle enkle
formler er sat sammen for at fa et hurtigt og billigt akkompagnement for rap. Numme-
ret bestar af et A- og et B-stykke:
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Stykket er bygget op over én akkord, i A-stykket spiller bassen et G, synthesizeren
spiller et G-pentatont riff (de sma noder i synthesizerstemmen skal symbolisere det
kraftige ekko, der er pa dette riff), der bliver svaret af et to-tonet guitarriff, der mest
legger veegt pa det rytmiske. B-stykket bestar af den samme trommerytme som i A-
stykket plus én akkord fra synthesizeren (en Bb-dur, her nok opfattet som en grundto-
nelgs Gmol/):
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76 P3 Lp-en ‘Greatest Messages'.
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™ ™ ™ h Denne relativt enkle musik er lagt an pa, at
S8 8r—8r— den skal veere dansevenligt og igrefaldende (syn-
- " thesizerhooket), den skal fungere som et redskab
for det vokale, for at budskabet i rappen kan treenge igennem. Teksten er en socialrea-
listisk skildring af livet i Bronx, af narkoen, de gdelagte bygninger, kriminaliteten,
mangelen pa penge (formen er rimede kupletter):

H |

»Broken glass everywhere, people pissing on the stairs
you know they just don't care,

can't take the smell can't take the noise,

got no money to move out, guess | got no choice.

Rats in the front room, roaches in the back,

junkies in the alley with a baseball bat.

Tried to get away but | couldn’t get far

‘cause a man in a tow-truck reposessed my car.«

Hen imod slutningen af nummeret beskrives et barns levnedsforlgb i ghettoen, man
ser, hvordan det vokser op og beundrer alle pusherne og svindlerne, der har masser af
penge. Barnet dropper ud af skolen, driver rundt uden penge, prgver at lave rgverier,
bliver idemt otte ar i feengsel og ender med at blive fundet ded i feengselscellen. I stil
med mange soultekster om ghettoen, der er moralske opfordringer til den sorte befol-
kningsgruppe om at passe pa og om at holde sammen, er teksten en advarsel mod af de
farer, der lurer pa én, nar man er fgdt i ghettoen.”” Det er ikke en papegning af arsag-
erne til den sociale elendighed eller en kritik med en klar adresse. Ligeledes er der ikke
noget i den dansevenlige, diskobaserede musik, der afslgrer en aggressivitet eller pro-
test. Som jeg vil komme ind pa senere, far den sociale kritik et andet udtryk i den sene-
re hip-hop.

2. Tekno/space-hip-hop.

I perioden 1982-6 var der samtidig med en stor modebglge af graffiti, breakdance og
electric boogie, der ogsa haergede Danmark, mange udgivelser, der blandede rap med
musik, der var kraftigt teknopraeget, dvs. musik lavet udelukkende pa synthesizere.

I tekno/space-hip-hoppen kommer inspirationen i hgj grad fra den tyske tekno-
gruppe Kraftwerk. Kraftwerks plader var meget populeere blandt den sorte ungdom i
New York i begyndelsen af 1980-erne,’8 isser nummeret ‘Trans Europe Express’ fra
1977, der blev spillet af Afrika Bambaataa, som kombinerede nummeret med taler af
sorte borgerrettighedsforkeempere. Grandmaster Flash spillede ogsd nummeret — det er
over 13 minutter langt og var sa populart, at han ikke behgvede at scratche til og
kunne tage en pause imens.

Kraftwerk brugte den tids analoge synthesizere, den relativt syntetiske lyd i disse
kan give associationer til rumfilm, computerspil, robotter mm. Denne musik indgik i en
rum-modebglge i New York, som omfattede rumpaklaedning, bip- og videospil og rum-
film (for eksempel Nearkontakt af Tredie Grad og Star Wars) og dans inspireret af
robotter. P4 grund af, at Kraftwerk brugte trommemaskiner, var rytmen i deres numre

77 parallel p& mange omrader med teksten til ‘The Message’ er teksten til James Brownnummeret ‘King
Heroin’ fra 1972, der ogséa er en advarsel om narkotikaens farer. Teksten til ‘King Heroin' bliver i gvrigt
0gsa i rappet.

78 Toop s. 130.
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fuldsteendig mekanisk og precis, hvilket passer godt til robotdans. Bade lyden af de
analoge synthesizere og trommemaskinerne blev bragt over i tekno/space-hip-hoppen.

Bandeksempel 11: Afrika Bambaataa and Soul Sonic Force: ‘Planet Rock’, 1982.79

Dette nummer, som er et eksempel pa tekno/space-hip-hop, hgrer man rap og et
rytmespor, der bestar af en analog trommemaskine (Roland TR-808), og en analog
synthesizer, der star for bip-lydene. Ind imellem hgrer man et orkestertutti og en stry-
gerlyd, som er standardlyde fra en Fairlight-sampler, der tilhgrte det studie, hvor ind-
spilningen blev foretaget, hvor man kunne leje sig ind for 35 $ i timen.80 Denne sam-
pler kostede pa davaerende tidspunkt ca. 1,5 mill. kr, det var far sampleren blev sa bil-
lig, s man selv kunne ga ud og sample sine egne lyde. Endelig bruges en vocoder, der
er en slags synthesizer, hvor man kan modulere en tone med overtoner fra tale — resul-
tatet er en robotagtig stemme, som ogsa Kraftwerk brugte. Den kan hgres i takt 35-38.

I nummeret bruges to trommemaskinerytmer, A og B. A-stykket ser saledes ud:

Alle 16.-dele er
m m m m trioliserede. @verste
Hi [,i ﬂ ﬂ Iﬂ ﬂ | linje er en koklokke,
som er med pa visse
passager. Endvidere
bliver  nogle hi-
hatslag doblet med
en raslerlyd, for
eksempel i takt 17-24. Bastrommen bliver for det meste doblet med tonen C, trekanten
pa slag 4 symboliserer en ‘bip’-lyd, som dobler lilletrommeslaget - dette kan hgres i
starten af nummeret.
B-stykket ser saledes ud:

Trommemaskinelyden er meget
|—| |—| ﬁ |—| ,—| |—| ter og spred, dvs. instrumenterne
o e === xxx—x— klinger meget kort tid uden rum-

TTeM

M| A

al_f _@! 7 5 m : klang, og der er ikke meget baslyd

over stortrommen, mens der er lagt
veegt pa diskantomradet; dette sammen med doblingen af slag med synthesizertoner
ger lyden meget syntetisk, man skal ikke veere i tvivl om, at det er en trommemaskine,
man hgrer. Lydbilledet i gvrigt er forholdsvist udynamisk og bart, hvilket blandt andet
fraveaeret af et basinstrument bidrager til, der er saledes ikke i miksningen tilstraebt et
‘naturligt’ lydbillede, hvor der ville blive gjort mere for at fa enkeltdele til at haenge
sammen.

Til forskel fra de tidligere hip-hopudgivelser, der er omtalt i forrige afsnit, er der i
dette nummer tale om en reduktion af de harmoniske elementer og gget brug af den ny
musikteknologi. Hvor der i ‘The Message’ og ‘Rapper’s Delight’ var tale om en traditio-
nel backing med tilstedeverelse af traditionelle instrumenter og harmonik, er alle
instrumenter i ‘Planet Rock’ syntetiske. Nummeret er fri for harmonik, man kan dog
godt tale om tonalitet, idet fordoblingen af stortrommen med tonen C, orkestertuttiet
pa samme tone og strygerfiguren i takt 17-24 (som er et citat fra Kraftwerk: ‘Trans
Europe Express’) giver en C-frygisk tonalitetsfornemmelse. Denne figur er pa ‘Trans

79 P& Lp-en af samme navn.
80 Dery 1988, s. 46.
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Europe Express’ i mol, det vil sige, at uden tilstedeveerelsen af C-tonalitetsfornemmel-
sen, ville det her vere i f-mol:

[Planet Rock, strygerriff] Der er altsa ikke taget de
Al L L ey ) store harmoniske hensyn ved
e e EE e g | omplantningen af figuren il
U ~ o o ' ‘Planet Rock’, det bliver brugt

pa grund af den effekt, citatet har pa tilhgreren, ikke for melodiens skyld. Dels giver
citatet associationer til Kraftwerk og tiltreekker pa den made opmarksomheden, det
bliver saledes brugt som et hook. Dels bliver brugt til at give den samme storladne
effekt pa tilhgreren, som Kraftwerk tilstraeber. Samme effekt har orkestertuttiet, som
man i takt 1-9 kan hgre pa 1-slaget i hver anden takt. Det kommer igen i takt 75-80,
hvor de forskellige rappere praesenteres (Mr. Biggs, Pow Wow, G.L.O.B.E.), i takt 81-82
kommer det med stigende intensitet sammen med ordene »Soul Sonic Force«. Orkester-
tuttiet bruges her primeert som et led i de tre rapperes praleri frem for i en harmonisk
funktion, og i gvrigt er princippet det samme, som nar en discjockey cutter en blaese-
rindsats eller lignende ind over en anden plade.

Nummeret virker umiddelbart modsaetningsfuldt i sin sammenstilling af storladne
orkestrale effekter, der i denne space-sammenhaeng kan give associationer til for
eksempel menneskets erobring af rummet, og sa en tekst, der — ud over praleriet —
handler om temmelig jordneere ting som at danse og have det sjovt. | nummeret bland-
es forskellige dele af den omkringliggende hverdag, som ikke umiddelbart har nogen
sammenhang: dansekultur og rumvisioner (som godt nok ikke er hverdagsagtige, men
de er affgdt af film, TV og computerspil, som er en del af hverdagen). Ogsa forskellige
stilarter, rap og tekno, bringes sammen i nummeret uden at tilstraebe en helhed, ele-
menterne indgar sa at sige uforandrede fra hver deres genre uden at smelte sammen
(synkretisk musik).

Det ma lige naevnes her, at i denne blanding mellem tekno og hip-hop ligger en stor
del af baggrunden for housemusikken. House er kendetegnet ved i udstrakt grad at
bruge trommemaskiner (fortrinsvis bruges TR-808), som spiller diskobaserede rytmer
og synthesizere, at indeholde basgang og akkorder, at verset er rappet (af en mand) og
omkveedet er sunget (af kvindestemmer) samt sporadisk brug af scratch. Sammenhan-
gen er mere tydelig pa andre numre fra LP-en ‘Planet Rock’, for eksempel ‘Looking for
the perfect beat’, som er et decideret teknonummer (indeholdende akkorder og melodisk
omkveed) tilsat rap og scratcheffekter.

‘Planet Rock’ afspejler en tendens i 1980-ernes brug af musikteknologi i populeaer-
musikken: skabelsen af et studieprodukt beregnet til plademediet og diskoteksbrug,
som er uegnet til koncertopfarelse. Nummerets tilblivelse er karakteristisk for denne
tendens. Der var ikke tale om, at nummeret blev lavet af en fast gruppe af musikere,
der gik i studiet for at indspille et af deres gennemgvede numre, men en gruppe af
mennesker sammensat til lejligheden: Afrika Bambaataa, Soul Sonic Force (rapperne),
Tom Silverman (direktgren for pladeselskabet), Arthur Baker (producer) og John Robie
(synthesizerekspert). De gik i studiet uden feerdige ideer, men brugte den teknologi, der
var i studiet, til at feerdiggere deres ideer. Det er stadigt dominerende i hip-hoppen (og i
house), at musikken bliver skabt af folk, der bade er musikere og til dels discjockey-
er/producere.

Denne arbejdsmetode giver nogle problemer, hvis musikken skal spilles til koncert.
Der ikke er meget livestemning i at tage en rytmeboks plus et par synthesizere ud og
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eventuelt lade, som om man star og spiller rigtigt pa dem — dette er i stigende grad et
problem for store dele af populeermusikken.

3. Old school.

Med old school-stilens opdukken i midtfirserne traekkes rytmen (‘beatet’) for alvor
frem som det primeere element i hip-hoppens lydbillede. Run-D.M.C.81 regnes for cen-
trale i denne stil, og de tager udgangspunkt i samme musikteknologi som tekno/space-
hip-hop, men koncentrerer sig om trommemaskiner, der isar pa deres fgrste plade, ‘The
First Album’, udger hovedbestanddelen af numrenes akkompagnement og ligger helt
fremme i lydbilledet pa niveau med rappen. Synthesizere bliver for det meste kun brugt
til lydeffekter, for eksempel i stil med orkestertuttieffekt som i ‘Planet Rock’ eller sus,
brus og stgj.

Til old school stilen hgrer ogsa en rap med et meget kontant udtryk. Parallelt med
lydbilledet er rappen rabende og aggressiv, de bruger en mere rabende stemmekvalitet
(mere komprimeret) end stemmekvaliteten pa for eksempel ‘Rapper’s Delight' eller ‘“The
Message’. Teksterne indeholder store mangder af pral, dissing82 og hvad det medferer
af provokerende og sjofle udtryk.

Bandeksempel 12: Run-D.M.C.: ‘Peter Piper’, 1986.83

Jeg har valgt dette nummer fra Run-D.M.C.s anden plade til at illustrere old
school-stilen. Denne plade viser, hvordan hip-hoppen inddrager sampleren til at erstat-
te backspinning, dvs. til at give et underlag til at rappe over.

Pa dette nummer er nogle takter med trommer og en agogo-lignende lyd (hgres
efter introen) blevet samplet. Dette kgres i en lgkke (hgres tydeligst i slutningen af
nummeret) og anvendes som nummerets beat. Dette kombineres med en trommema-
skine. Sequencer bruges til at synkronisere sampler og trommemaskine sa praecist, som
de gnsker. Frem for at skulle lave et backspin pa to grammofoner og derefter synkroni-
sere det med trommemaskine med traditionel studieteknik, er det en hurtigere proces
at bruge sampler og sequencer, og farst og fremmest bliver det mere preacist, det ville
kraeve mange forsgg at fa udplukket afspillet sa preecist, sa det bliver synkroniseret
ordentligt med trommemaskinen. De overliggende scratch og cuts er lavet manuelt med
pladespiller, som saledes betjenes som et traditionelt musikinstrument.

I nedenstaende skema har jeg i linjen »sample« noteret de gange, jeg mener, det
anvendte hovedudpluk bliver afspillet via sampler. I linjen cut/scratch har jeg anfart de
brudstykker, der bliver brugt til samme, det drejer sig om fglgende tre udpluk: hoved-
udplukket (==21), et udpluk med el-klaver og blesere (maske fra en Blood, Sweat &
Tears-plade), (—C3), en akkord (). Nederste linje er trommemaskine (EEE).

1 5 9 13 17 21 25 29 33 37 41 45

I I
Intro: rap %&
sample

|
cuts O I ]

Trommemaskine
I | |

81 Bestar af rapperne Run (Joseph Simmons), D.M.C. (Darrel McDaniels) og discjockeyen Jam Master J.
(Jason Mizell).

82 verbal tilsvining.
83 p3 Lp-en ‘Raising Hell’.
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Trommemaskinen har fglgende rytme:

I forhold til ‘Planet Rock’ bruger Run-D.M.C. her trommemaskiner med en mere
gennemtraengende lyd, det skyldes iseer stortrommen mere dundrende lyd. Ydermere er
det sldende, at alle elementer i nummeret optraeder i rytmiske funktioner.

Disse elementer og deres organisering — is&er den aggressive rap, kvaliteten af
trommemaskinelyden og et radikalt fraveer af ‘normale’ harmoniske og melodiske ele-
menter og i det hele taget meget enkelt og effektivt opbyggede numre — giver Run-
D.M.C. et s&regent udtryk. Man kan opfatte denne nye lyd og denne anderledes made
at komponere musik pa som et opger med traditionel populermusik, det er et udtryk
for hip-hopkulturens gnske om at undga fastdefinerede koder og finde en original iden-
titet.

En vigtig del af old school-stilen er at bruge heavyrock-udpluk, Run-D.M.C. bruger
heavyrock pa deres forste plade pa nummeret ‘Rock Box’, og pa ‘Raisin’ Hell' pa num-
rene ‘It's Tricky’ og ‘Walk This Way’, sidstnaevnte er bygget over nummeret af samme
navn med heavyrockgruppen Aerosmith. Brugen af heavy var med til at bringe rap ud
over den sorte kulturkreds. Darryl MacDaniels fra Run-D.M.C. udtaler:

»When we did ‘Rock Box' and ‘King of Rock’, these headbangers
couldn't believe the tracks we made. They like, ‘Yo, man, that's really
bad! It definitely brought them in, and now, they still with it. Even if
Run-D.M.C. don’'t put a metal track, they gonna buy the album [...].
They followed the guitar in there, and then they found out there was a
whole other side to it.«84

Nar Run-D.M.C. og andre bruger denne genre, er det for at bruge den som kon-
taktmiddel til den hvide middelklasseungdom og denne gruppes oprar. Det er altsa en
abenhed over for den hvide kultur, men kun den del af den, der modsvarer hip-hoppens
egen idé om at veere opragrsk musik — heavy rocken bliver saledes ogsa et middel til at
udtrykke hip-hoppens eget indhold af oprer.

En del af forklaringen pa denne blanding er pladeselskabernes interesse i at na et
hvidt publikum. Dery skriver om Rick Rubin, pladedirektgr for Def Jam Records:

84 Dery 1988, s. 46f.

Jakob Jensen: Hip-Hop og Rap. Speciale ved Musikvidenskabeligt Institut, KBH'’s universitet, 1992.



Kapitel 111: Hip hop i 80-erne s. 43

»Rick Rubin [...] has played an important role in hammering out the
metal/rap sound that has been largely responsible for crossing rap over
to a broader, whiter demographic.«85

4. Den nyere sampler-hip-hop.

| perioden op til 1986 havde bade de skrevne og elektroniske medier rettet megen
opmarksomhed mod hip-hop, iseer mod breakdance og graffiti, som — hgj grad pa grund
af filmene Streat Beat og Wildstyle (1982) — var meget pa mode i store dele af USA og
Europa. Fra 1986-88 var der stille omkring hip-hop i medierne, og mange betragtede
det som et uddegdt modefeenomen. Der var dog stadig mange, der lavede hip-hop musik,
og i 1988-89 dukkede mange nye navne op som for eksempel Public Enemy, De La Soul,
3rd Bass, (som bestar af hvide fra Brooklyn), Gangstarr, Stereo MC'’s og Digital Under-
ground (og her i Danmark MC Einar og Rockers By Choice), og genren har siden ople-
vet en stor produktion af musik og megen medieopmarksomhed.

I den hip-hop, der er kommet frem efter 1988, koncentreres opbyggelsen af et
nummer i hgj grad pa brugen af sampleren, hvis billiggerelse har betydet en stor
udbredelse i lgbet af anden halvdel af 1980-erne. Typisk bygges et nummer op over en
hovedsampling som i ovennaevnte Run-D.M.C.-nummer (to hovedsamplinger, en til vers
og en til omkvaed, ses ogsa tit), men sampleren abner ud over dette mange flere mulig-
heder, man kan nemlig leegge alle mulige andre udpluk oven i hovedsamplingen efter
byggeklodsprincippet. Man kan for eksempel tage en takt fra et soulnummer som
hovedkilde, leegge trommemaskine og/eller samplede trommer og trommeenkeltlyde
henover, overlejre dette med instrumentalriff, kor og andre bidder fra ens pladesamling
og fra radio, TV eller lydeffekter etc. Primart sampler man fra soul- og funkplader,
iser plader med James Brown, George Clinton, War, Sly & the Family Stone og gamle
Stax-plader, som giver en kontant, dansevenlighed baggrund. Pa disse plader kan man
ogsa tit finde passager med kun bas og trommer, som er velegnet som underlag.

I forhold til old school bygges et nummer saledes mere komplekst op, trommema-
skinerne programmeres til mere indviklede rytmemgnstre, og man prgver at finde alle
mulige underlige udpluk som kan leegges ind som overraskende effekter.

Ofte finder man en rapstil,som er blgdere og mindre pralende end i Run-D.M.C-tra-
ditionen, hvor man ikke ligger sa rytmisk bastant pa slagene, men fraserer mere frit,
man bruger mange bogstavrim og multirim (mange ord efter hinanden, der rimer) samt
den teknik, der hedder twist, som betegner meget hurtige passager af naermest ordee-
kvilibristisk art i komplicerede rytmer, ofte pentoler. Denne stil hedder new school.
New school bruges ogsa til at betegne den del af den nyere hip-hop, som sampler fra et
meget bredt spektrum inden for musikken og har en forholdsvis blgd stil. Det er grup-
per som De La Soul, Black Sheep og A Tribe Called Quest.

Ud over, at man i den nuveerende hip-hop henter mange udpluk fra soul funk, fol-
ger man ogsa mange af disse genres stilistiske principper, som i gvrigt har en lang
historie og stor udbredelse inden for den sorte musikkultur: opbygning af numre af
ostinater, riffs og call and response-princippet — principper, der kan bruges, fordi de i
hgj grad har rytmiske funktioner. Formmaessigt ses enten abne former eller todelte,
vers-refraen-former. Til gengeaeld tages der sjeeldent traditionelle harmoniske hensyn i

85 Dery 1988, s. 46.
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sammenstykningen af udpluk med tonalt indhold. Disse principper vil jeg analysere
naermere i de naeste to eksempler:

Bandeksempel 13: De La Soul: ‘Plug Tuning’, 1989.86

Dette nummer er komponeret ved at tage en takt fra et nummer (sa vidt jeg kan
hegre med Isac Hayes), sample den og afspille den i en lgkke i langsomt tempo (leeg
meaerke til sangen mod slutningen: »I just twist your armg, som klart viser, at numme-
ret er afspillet i langsomt tempo). Udplukket bestar af trommer og en vekselbas, der
har tonerne C og G og saledes antyder en C-dur-tonalitet. | takt 40-45 varieres med et
andet udpluk fra samme nummer, antydet med et andet mgnster i gverste linje i
nedenstaende skema.

Over dette ostinat leegges forskellige brudstykker. De mest brugte byggesten er to
klaverakkorder, en C6- og Cm6-akkord, der i forskellige del af nummeret kommer hver
for sig eller sammen. Nummeret har et omkveed (fx. takt 17-20), hvor et lille flerstem-
migt kor fra samme lIsac Hayes-nummer afspilles. | introen og i takt 88 bruges der
samplede stemmer, der puttes ind som kommentar til rappen, hvilket er en meget
udbredt teknik. Nummerets elementer og deres optreeden undervejs efter en talt ind-
ledning (citat fra Liberace) fremgar af falgende skema:

1 5 9 13 17 21 25 29 33 37 41 45 49 53 57

= Cb-akkord
Cmb-akkord |

Stemmer

Kor

1Frase|i andf)n tonleart H
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MA kkompagnement

| | | C6-akkord

CmB-akkord — |
1

Klaversolo
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Sltemmle: »Alre youI read31 for tr|1is?< O
I sammensetningen af de forskellige udpluk bliver der ikke taget hensyn til, om
disse udpluk stemmer eller passer sammen i toneart. Godt nok bruges C6- og en Cm6-
akkorden til at variere og kontrastere nummeret med, men de er mere brugt som ryt-
miske og klanglige moduler end i en tonal funktion. Disse akkorder kommer bade hver
for sig, i hurtig reekkefglge, oven i hinanden. Der er heller ikke gjort det store for, at
akkorderne skulle stemme i forhold til akkompagnementet, hvilket man kunne have
brugt en harmonizer til at rette op pa. Ydermere overlejres (i takt 20 og 38-40) med en
frase i en anden toneart, tydeligst hares dette i takt 39, hvor der i frasen er F#. Den
flertonale effekt er storst i takt 38-40, hvor bade dur-, molakkorden og frasen i anden
toneart kommer samtidig.

86 p3 Lp-en ‘3 feet high and Rising'.
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Leeg meerke til, at man ved den samplede stemme i takt 88 (»Are you ready for
this?«) helt klart kan hgre stgj og knas fra den plade, udplukket oprindeligt stammer
fra, hvilket er en del af samplerstilen — man godt ma hgre, at man bruger ‘rigtige’ pla-
der, og at de er gamle og slidte.

Bandeksempel 14: Boogie Down Productions: ‘Why Is That?’, 1989.87

De fire forste takter af introen til dette nummers kan noteres saledes (med visse
tilnaermelser):
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Denne intro er bygget over call and response-princippet: scratch/cut, »government«-
samplet og stemmerne kommenterer og aflgser hinanden i et komplekst rytmisk mgn-
ster — der arbejdes med elementerne pa lignende vis, som man ger i funk, hvor der ogsa
primaert bliver arbejdet med at arrangere elementerne i et rytmisk mgnster.

Nummeret er bygget op over et samplet basriff/ostinat, som starter i takt 9:

Bas | takt 5-8 af introduktionen afspilles et

' . udpluk af en plade, takt 5 og 6 henholdsvis en

_— As-dur og Ges-durakkord, i takt 7 og 8 Bb-dur

0g Ab-dur. Det lyder som om, det i virkelighe-

den er de samme akkorder, men at pladen, de bliver afspillet fra, i takt 5-6 bliver

bremset med handen p& grammofonen, sa Bb-durakkorden bliver til en As-dur etc,

hvilket ikke ligefrem er med til at give en preecis intonation. Ligeledes bliver pladen i

slutningen af takt 8 fgrt med handen, sa flgjten slingrer i det og lyder ustemt. Bb-

dur/As-dur akkorderne fra takt 7-8 bliver i takt 17-18 brugt til at overlejre A-stykkets

klaverriff, som er i Es-mol, hvilket giver en bitonal effekt, ydermere stemmer akkor-
derne og klaverriffet ikke sammen.

I gvrigt bruges de bruges de forskellige hoved- og bisamplinger, stemmer og scrat-
ches i varierede former gennem nummeret, for eksempel bruges stoffet fra introen i
senere afsnit, ogsa i de instrumentelle stykker, der kommer indskudt mellem rappen,
hvor der varieres med sma scratchsoloer. Scratch er stadigt ret udbredt inden for hip-
hop, her bliver grammofonen brugt som et traditionelt instrument, til at lave soloer, til

Und

87 Fra Lp-en ‘Ghetto Music.’
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at fylde riffs ind — der ses inden for hip-hoppen en dyrkelse af det instrumentale hande-
lag og udgvere pa linie med den gvrige populeermusik.

Der arbejdes altsa til dels traditionelt musikalsk inden for den nyere hip-hop, men
montage- og kollageteknik giver mulighed for at arbejde uden at vide noget om harmo-
nik og tonalitet. Ikke fordi der arbejdes tilfeeldigt med samplinger med tonalt indhold
(hvor man finder bitonalitet, er det ofte et overlejret udpluk, der er et eller to krydsto-
nearter hgjere end hovedsamplingen, sa vidt jeg kan se), men der arbejdes med dem
efter gret, ikke ud fra analyser.

En konsekvens for musikernes arbejdsforhold af den nye teknik er, at man kan ggre
meget af forarbejdet til en pladeindspilning hjemme. For eksempel blev det meste af
Digital Undergrounds plade ‘Sex Packets’ optaget hjemme hos gruppens medlemmer pa
deres udstyr:

»Fuze [et af bandmedlemmerne] has a straigh hip-hop setup: drum
machine, two turntables, and a sampler. Schmoovy Schmoovy has a
whole R&B setup, with keyboards. My man Chopmaster J, he’s got a
drum-based setup: Octapads, drum brain, traps. At my place, there’s
more of a keyboard setup: I've got a Korg M1R, a Roland P-330 sound
module, a Roland S-550 sampler, a Roland D-70, and two Casio FZ-
10Ms.« 88

Af denne massive opremsning af isenkram kan man se, at man har brug for en del
penge, men det er dog billigere end at investere i et lokale med den rigtige akustik og
traditionelt optageudstyr. En vigtig pointe i dette er, at den ny teknologi giver mulig-
hed for at fa kontrol over produktionen af sin musik frem for at veere underlagt plade-
selskabernes kontrol; man kan planleegge musikken i detaljer derhjemme i stedet for i
et indspilningsstudie, hvor en pladeselskabsproducer er til stede og hele tiden blander
sig og bestemmer. Disse muligheder har hip-hopgrupperne i udstrakt grad benyttet sig
af.

4.1. Den nyere hip-hop og kulturel protest.

Der findes mange grupper og tendenser inden for den nyere hip-hop, og det ligger
uden for dette speciales rammer at komme rundt om alle aspekter af disse. Jeg vil her
treekke nogle elementer frem, som jeg mener, er relevante i behandlingen af, hvorvidt
og pa hvilken made, den nyere hip-hop har en subkulturel betydning, om den er en
symbolsk form for modstand fra en kulturelt underordnet gruppes side.

Der er ingen tvivl om, at hip-hoppen i USA associeres til den sorte ghetto, som for
eksempel i folgende citat fra to hvide journalister:

»For outsiders, rap’s easy to move to, hard to dissect. The more we
listened and thought and drank beers and argued, the more we felt that
the stuff's appeal for 2 highbrow upscales was just plain incongruous.
Because serious rap has, right from the start, presented itself as a Clo-
sed Show. [...] No question that serious rap is, and is very self-consci-
ously, music by urban black about same to and for same.«89

88 Rapperen G fra Digital Underground i Dery 1991, s. 69.
89 Costello & Wallace s. 23.
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Man kan inden for den nyere hip-hop se nogle forskelle imellem de grupper, der har
(eller foregiver at have) en steerk tilknytning til den oprindelige ghettokultur — hard-
core-grupper — og sa de, der har svagere eller ingen tilknytning til ghettoen — kunst-
hip-hopgrupper. Disse forskelle giver nogle forskelle i musikken, som jeg vil beskrive i
det fglgende.

Kunst-hip-hop.

Nogle grupper sampler fra en mangfoldighed af kilder, de retter sig i hgj grad mod
de musikalske og kunstneriske muligheder og virkemidler, der er i samplerkollagen og
i det udvalgte materiale.

Som eksempel pa dette har jeg taget nummeret ‘Paid In Full’ med Erik B. & Rakim.
Dette nummer findes i to versioner, den oprindelige fra 1986, og i en laengere, remixet
version fra 1988, produceret af Eric B. & Rakim sammen med den engelske duo Cold
Cut.

Bandeksempel 15: Eric B. & Rakim: ‘Paid in Full’ 198690

Dette nummer starter med en trommemaskinerytme. Oven pa denne laegges fra
takt 13 en baslinje, som stammer fra Dennis Edwards’ ‘Don’t Look Any Further’, her

spillet pa& synthesizerbas. Nummerets akkompagnement ser saledes ud:
Bas
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En lille stump samplet flgjte (der i gvrigt er ustemt i forhold til resten) hgres i takt
21:

Flgjte ad Derudover bestdr nummeret af rap

y7 -
o = ! —— ———— o0g en laengere scratchsolo mod slutning-
D) —— & en af nummeret.

Bandeksempel 16: Eric B. & Rakim: ‘Paid in Full (Seven Minutes of Madness — the
Cold Cut mix)’, 1988°1

Dette remix af forrige nummer begynder med en stemme, der siger »This is a jour-
ney into sound«. Stemmen bliver aflgst af en kort stump musik, der lyder som en jingle.
Derefter begynder det oprindelige nummers trommerytme, hvorover stemmen fra for
uddyber, at dette er er en »rejse i lyd, der vil bringe én ny farve, dimension og veerdix.
Intentionen med nummeret er, at det vil udvide vores bevidsthed gennem lydlige ople-
velser — midlet er at sammenstille citater fra forskellige musikstilarter, fra film, taler
med mere i en kollage.

Efter et break bestaende af stemmer og scratch kommer trommerytmen ind igen
sammen med basgangen, trommerytmen bliver overlejret med congas. Herover hgres et
brudstykke med den israelske sangerinde Ofra Haza (samplet fra indledningen til
nummeret ‘Im nin‘alu’). Dette brudstykke gentages, imellem hgres en stemme, der
siger »P.S. — would you mind saying that again«. Nu hgres en indsmigrende kvinde-
stemme: »You make me feel so good«, derefter en alvorlig radiospeakerstemme, der

90 P& Lp-en af samme navn.
91 p3 Lp-en ‘Colors,’ soundtracket fra filmen af samme navn.
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afbryder en udsendelse for at bringe en »special news bulletin«. Kvindestemmen fra far
svarer: »Oh, my gosh, the music just turns me onx.

Derefter kommer rap-delen fra oprindelige nummer — visse dele er udeladt, andre
dele er skaret op for at bringe andre udpluk ind imellem, visse dele gentages eller bli-
ver brugt til at scratche med, mens den oprindelige trommerytme fortsaetter — det har
veeret et sampler—pillearbejde. Nogle af de udpluk, der bringes ind imellem, er et
udpluk med Humpfrey Bogart (stemmen, der siger: »Wait a minute, you’'ll better talk to
my mother«) og nogle udpluk med James Brown (en indteelling til et nummer (»One,
two, three, ah«) og et rytmespor).

De nye dimensioner, der snakkes om i begyndelsen, lytteren skal have, forsgges
bibragt gennem sadanne uventede brudstykker, som ikke har noget med hinanden at
gere. Den primeaere teknik i dette gar ud pa at sammenstille citater i en call and
response-form, sa de overraskende kommenterer hinanden og endrer hinandens
betydning. Ofra Hazas smukke sang kommer anderledes ned pa jorden, nar det afbry-
des af en gnaekkende stemme, der siger »P.S., would you mind saying that again?« Lige-
ledes far radiospeakerstemmens »specielle nyhedsbulletin« et ironisk skeaer, nar den
viser sig at veere »Oh, my gosh, the music just turns me on«. Kollagens elementer bliver
ikke brugt til at baere et bestemt budskab, de bliver mere brugt til en leg med lyd, og
nar nummeret sammenstiller udpluk uden at tilstraeebe nogen logisk sammenhang mel-
lem disse, men tveertimod forsgger at skuffe lytterens forventninger om, hvad det
naeste bliver, er intentionen, at lytteren skal fa uventede associationer og dermed en ny
oplevelse.

Det originale nummer far en anden karakter via remixet. Kollagen har ikke den
store sammenhaeng med det tekstlige indhold, som handler om, at Rakim ikke har
nogle penge, tidligere plejede han at lave smargverier, men nu er han blevet lovlydig,
s& han kunne sgge et 9-5-job, men beslutter sig alligevel for at tjene penge som rapper.
Derfor laver Eric B. lige et »def beat«, hvorover han vil hgre nogle af Rakims »def rhy-
mes«, sa de kan ga i studiet, lave en indspilning og tjene hurtige penge. Denne tekst
skal afspejle en virkelighed, den skal give et indtryk af, at Eric B. & Rakim stadig er
fattige, almindelige mennesker, der ikke har glemt forbindelsen til ghettoen, og dermed
skal teksten veere med til at bibeholde deres autenticitet i forhold til den oprindelige
ghettokultur. Dette bliver til dels modsagt i remixet, dels er dele af teksten udeladt,
dels medfgrer mangfoldigheden af citaterne, at nummerets budskab og kulturelle
udtryk bliver mindre entydigt, det bliver et nummer for den individuelle musikalske
oplevelse frem for et kulturelt udtryk, der kan forbindes med ghettoen.

En inspiration til denne kollageform er art rock, iser David Byrne og Brian
EnoBrians plade ‘Life in the Bush of Ghosts’ indspillet 1979-80. P& denne plade over-
lejres et funkakkompagnement med optagelser fra radio, tv, preedikantplader, udpluk
fra en plade med en libanesisk sangerinde m.m. Disse elementer er indspillet og sat
sammen med traditionel bandoptagerteknik.92 Denne plade er igen inspireret af nyere
kompositionsmusik, for eksempel 20-ernes dadaistiske koncerter for orkester og
skrivemaskiner, men isa&r kollageveerker som John CageJohns ‘Variations 1V’, som
opfgres ved at have et antal radioer, som man temmeligt tilfeeldigt skruer pa og laver
en lydkollage af, hvad bliver stillet ind pa. Denne musikform er en udfordring for den
enkeltes forestilling om, hvad musik er, det er en leg med, hvor absurd det kan veere,

92 Et nummer fra pladen er hovedingrediensen i nummeret ‘What is Soul?” med Stereo MC's (fra pladen
3345 78).
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nar elementer, der normalt er helt adskilte, bringes sammen. Dermed er det en
intellektuel udfordring, et forsgg pa at abne op for en individuel oplevelse.

Hard-core - den kritiske hip-hop.

Hard-core findes hos grupper som Public Enemy, Boogie Down Productions, Niggers
With Attitude (NWA), Ice Cube og Professor Griff & The Last Asiatic Disciples.
Skillelinjen mellem den gvrige nyere hip-hop og hard-core er ikke fuldsteendig skarp,
man kan finde kritiske tekster hos de fleste af disse grupper. Hard-core har faet sit
navn, fordi den har erklerede — til tider intolerante — politiske standpunkter, en
militant fremtoning samt et fremtraedende ghetto- og gangsterimage. Musikken, som
tager udgangspunkt i old school-stil, er tilsvarende kompromislgs og hardtslaende, og
ligeledes holder rapstilen sig mere til en Run-D.M.C.-pavirket aggressive stil end til
new school-stilen.

Som et eksempel pa, hvordan hard-core musikken kan opfattes som del af et
aggressivt politisk budskab, vil jeg citere Mark Derys opfattelse af Public Enemys lyd-
billede:

»Public Enemy’s backing tracks are every bit as political as its lyrics.
Part morality play, part musique conréte, part blueprint for the building
of a mindblowing bomb, the band's music is a noisy collage of sputtering
Uzis93, wailing sirens, fragments of radio and TV commentary about the
band itself, and key frases lifted from rousing speeches by famous black
leaders, all riding on rhythms articulated by constantly changing drum
voices. Off-killer loops, aliassed or scratchy samples, and high-pitched
spiralling sounds add to the over-all feeling that the listener has been
airlifted into the heart of a riot.«94

Ud over, at det musikalsk/politiske budskab i hard-core traeenger igennem til lytte-
ren i form af ‘forstaelige’ kamp-reallyde, sirener (som ogsa fandtes pa ‘The Message’, se
bandeksempel 6) og citater fra sorte borgerettighedsforkaempere, som tilsammen ofte
udgegr sma minidramaer (se nedenstaende eksempel med Ice Cube), mener jeg, at ogsa
de musikalske elementer og principper i lydbilledet er med til at formidle et kulturelt
indhold og budskab — et gennemgaende traek i hard-core gruppernes musik er forsgget
pa at skabe en ny stil, som ikke ma ligne ‘normal’ musik:

»With Flavor,9 the stuff is a little more in key. The music is in key,
but the agitation is that Flavor is not! On ‘911 Is a Joke’, Flav is out of
key purposely! When you put him in key, it gets syrupy — too close to
music.« 96

Hard-coren tager bevidst afstand fra et blgdsedent poplydbillede og retter sig mod
at skabe et seeregent lydbillede, der er homologt til det kritiske indhold. Det sker i
hard-corens made at opbygge en lydkollage pa, som jeg vil betegne den teette kollage:
stedet for at lade det ene citat eller udpluk aflgse det andet som i new school, kommer
citaterne samtidigt, saledes at kollagen er sammensat af mange samtidige lag, der

93 maskingevarer.
94 Dery 1990, s. 83-4.
95 Flavor Flav, den ene rapper i Public Enemy.

96 Hank Shocklee, som er med i produktionsteamet ‘The Bomb Squad’ bag Public Enemy, i Dery 1990, s.
83. ‘911 Is a Joke’ findes pé& pladen ‘Fear of a Black Planet'.
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repeteres — ofte ses numre bygget op af én repeterende takt, og sjeldent mere end af
fire. Idet citaterne kommer pa én gang oven i hinanden, resulterer det i et kaotisk lyd-
billede, der virker meget pagaende, enerverende og aggressivt. Den tatte kollage vil jeg
illustrere med felgende Public Enemy-nummer:

Bandeksempel 17: Public Enemy: ‘Brothers gonna work it out’, 1990.97

Nummeret er bygget op over en takts bas- og trommeostinat:

Bas . Dette er overlejret med et veeld af lyde, som
L e e : umiddelbart er sveere at skilde ad. En C#7-
= 4 ' akkord med en orgelagtig lyd ligger gennem
Trommer hele nummeret som et teeppe, der ger det svee-
= x"_>|<' xﬂ x‘_|>< x,_|>< 1 rere at udskille nummerets enkeltdele. | en

E‘ Jﬁcf’ stor del af nummeret hgres en forvraenget
guitarsolo (som visse steder ogsa kares i lokke).
I modseetning til en guitarsolo i geengs forstand er denne solo mikset langt tilbage i
lydbilledet, der er saledes ikke et ‘normalt’ forhold mellem forgrund og baggrund, hvor
en guitarsolo ville veere fremme i lydbilledet. Disse forhold er med til at nummerets
lydbillede er massivt, man mgdes nseermest af en konstant, ensformig mur af lyd, stgj.
Nummeret har et omkvad (med den hviskende tekst »Brother’s gonna work it out),
hvor akkompagnementet er det samme som i resten af nummeret overlejret med flere
lyde, blandt andet forvreengede stemmer og citatet »Get involved!« fra Brown,
JamesJames Brown-nummeret ‘Get up, get into it, get involved'. Det er ikke altid, man
leegger meerke til overgangen mellem verset og omkvaedet, sd selv om der bruges en
traditionel vers/omkveeds-form, markeres forskellen mellem de to led ikke klart. Efter
introens 8 takter veksler vers/omkvaed med hinanden i henholdsvis 12, 12, 14, 23 og 18
takter, men pa grund af, at hver takt ligner hinanden og overgangene mellem delene
ikke markeres (for eksempel med oplaeg), l&egger man ikke marke til periodernes for-
skellige leengde. Fraveeret af at markere formled med kontrasterende harmonik,
melodi, instrumentering eller andre virkemidler og dermed inddele nummeret i over-
skuelige enheder adskiller nummeret fra stgrstedelen af den gvrige populseermusik.
Dette forhold giver sammen med tromme/basostinatet af polyrytmisk karakter num-
meret en tranceagtigt karakter, som jeg mener har afrikanske rgdder.

Anvendelse af den ny musikteknologi.

Inden for hard-core bruges den ny musikteknologi til give et lydbillede, der adskil-
ler sig fra den brede popmusik. Der bliver fokuseret meget pa trommemaskiner, hvor
man kan bearbejde lydene gennem forvraengning og effekter, kombinere dem med sam-
plede trommelyde og hele trommelyde fra gamle numre. Pa den led kan et rytmespor
veere bygget op af lyde fra en masse kilder. Den trommelyd, der kommer ud af det, ma i
hvert fald ikke ligne digitale trommer, som har en klar og ‘naturlig’ lyd:

»Within the past three years, these rappers of 16 or 17 have been
reacting to a very dirty old Muscle Shoals, Stax, James Brown sort of
drum sound. They hate digital drums.«98

Hard-core bruger meget funktrommerytmer a la i ‘Funky Drummer (se bandek-
sempel 5, s. 26), men med det ideal at f4& en mere baspraeget og dundrende lyd end

97 p3 Lp-en ‘Fear of a Black Planet'.
98 Bill Stephney fra Def Jam Records i Dery 1988, s. 35.
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‘Funky Drummers’ forholdsvis spade lyd, hvilket opnas ved at bruge og manipulere
trommemaskiners lyd, iseer stortrommen:

»The [Roland TR-]808 is great because of the bass drum, you can
detune it and get this low-frequency hum. It's a car speaker destroyer.
That's what we try to do as rap producers — break car speakers and
house speakers and boom boxes. And the 808 does it. It's African
music.« 99

For at illustrere hip-hoppens trommelydsideal kan man tage ‘Funky Drummer’ og
afspille den med bassen og diskanten helt i top, den vil sa ligge teet pA mange hip-hop-
numres trommespor, bade i selve rytmen og i lyden. Den trommelyd, som hard-core
opnar gennem trommemaskineteknologien bliver derved mere i trdd med musikkens
pagaende indhold.

Interessant er, at synthesizere forsvinder mere og mere ud af hip-hoppen i lgbet af
1980-erne, og denne tendens er mere udpraget inden for hard-core. Det skyldes, at de
synthesizere, der er fuldt programmerbare, er blevet sa indviklede, at det en sag for
eksperter at finde frem til en personlig lyd. Alternativet er synthesizere med feerdig-
pakkede lyde, som for eksempel Roland U20 eller Korg M1, der i lgbet af firserne er
blevet temmelig dominerende pa synthesizermarkedet og i popmusikken. Disse synthe-
sizere, der ofte blander samplede og syntetiske lyde, har meget flotte lyde, men man
har ikke de store programmeringsmuligheder, og deres lyde er tit ‘udgivelser’ af de
lyde, der pa det aktuelle tidspunkt er pa mode inden for popmusikken, hvor synthesi-
zere indtager en starre og stgrre rolle. Generelt anses disse synthesizere af hip-hoppen
for at begreense folks muligheder og indeholde faren for, at musikken bliver for blgd og
kommer til at ligne popmusikken ved at bruge lyde, som denne musik har taget til sig:

»There’s a lot of synthesizer sounds that sound great but we would-
n't touch them because they're too overused on television, like the
[Roland] D-50 Calliopes, all that real breathy shit. It gives the music a
very planned, focused pop sound that doesn’t have any balls. [...] It has
to have a sound or a trait that no other synthesizer has.«100

Den type lyd, der refereres til i ovennaevnte citat, er en af de dremmeagtige, luft-
fyldte lyde, som populeermusikken har taget til sig. Disse lyde er ikke er s anvende-
lige, nar hip-hoppen i en szregen stil forsgger at beskrive livet i ghettoerne. Dog bruges
ofte synthesizerbas, enten alene eller som fordobling af en basgang fra en sampling. En
synthesizerbas er ikke sa associationsskabende, det er en made yderligere at fa bund i
lydbilledet, sa hele basomradet far en meget fysisk virkning.

En anden grund til, at hard-core ikke i sa stor stil bruger synthesizere, er igen, at
den vil undga at ligne popmusikken. Den mere poppede del af hip-hoppen (Salt-N-
Pepa) bruger ofte synthesizere (og melodik), men hard-core undviger det melodiske.
Hos Public Enemy undgas sa vidt muligt brugen af ‘rigtige’ musikere og instrumenter, i
stedet bruger man sampler for at lave musik, der ikke er praget af traditionelle musi-
kalske principper:

99 Rapperen Kurtis Blow i Dery 1988, s. 34.
100 Rapperen G fra Digital Underground i Dery 1991, s. 69.
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»In dealing with rap, you have to be innocent and ignorant of music,
trained musicians are not ignorant to music, and they cannot be inno-
cent to it. They understand it, and that's what keeps them from dealing
with things out of the ordinary. For example, certain keys have to go
together because you have this training and it makes musical sense to
you. [...] Since we're using sampling machinery, [...] we might use a
black key and a white key playing together because it works for a parti-
cular part.«101

I forleengelse heraf bliver hip-hoppen ligesom den tidlige jazz kritiseret for, at dens
udgvere ikke ved noget om musik og ikke kan spille.

Sampleren giver flere muligheder frem for synthesizere for at lave musik, der ikke
er preeget af et traditionelt lydbillede, sampleren bruges til at lave hidtil uhgrte lyde
ved at manipulere med det samplede:

»In ‘Rebel without a Pause192, we programmed that weird screechy
sound. It was sampled to have a clean sound, and it just didn’'t feel right,
so we cut the amount of time in that siren sample, redid it with, like, a
two-bit sampling rate, 193 wich made it really gritty-sounding, almost
unpresentable, and then we looped that at a point where it was kind of
imperfect. That's what made the record have more soul.«104

Brug af de samplede kilder.

Der er i hgj grad tale om, at hip-hoppen med sampleren formidler et kulturelt ind-
hold gennem udveelgelsen af de samplede kilder. I hip-hop sampler man primeert fra de
musikalske kilder, som er ens forbillede, som man vil vise sin respekt over for og gerne
vil associeres med, ligesom i en eventyrforteelling tager man det materiale, man godt
kan lide og omarrangerer det til eget formal. Det vil i praksis sige, at der i hgj grad
bruges udpluk fra den sorte musikkultur, fra soul og funk, fordi det er musik med en
direkte og hard karakter, der laegger mest vaegt pa det rytmiske, pa bas og trommer,
frem for de mere blgde og melodiske stilarter, men andre musikformer ses dog ogsa
hyppigt.

Hvor der bruges udpluk fra den hvide kultur, for eksempel rock, subkulturmusik
(heavy) eller den brede populaermusik, er der ikke generelt tale om, at de bringes ind i
kollagerne med det formal at forvreenge og omdefinere disse citaters indhold. Heavy
bruges for eksempel, fordi man godt kan lide det og/eller fordi dets udsagn passer ind i
ens formal (som i tilfeeldet med Run-D.M.C.).

Det naeste eksempel viser, hvordan et musiknavn, der i hgj grad star for den hvide
rock, kan drages ind i et nummer som fortaler for det tekstlige indhold:

Bandeksempel 18: Luke: ‘Banned in the USA’, 1990 (udpluk).105

Lukes ‘Banned in the USA’ er bygget over Bruce Springsteens ‘Born in the USA'.
Teksten forsvarer Lukes ytringsfrihed som reaktion pd, at plader med tekster, der
omhandler narkotika, seksuelle afvigelser og andre kontroversielle emner, bliver boy-

101 Hank Shocklee i Dery 1990, s. 82.

102 Fra Public Enemypladen ‘It Takes a Nation og Millions to Hold Us Back’.

103 To-bit sampling giver en meget darlig gengivelse, ved denne digitaliserer man lyd med en oplgsning
pa kun 22 = 4 trin mod normalt 16 bit (som p& CD-er) = 216 = 65536 trin.

104 Chuck D. i Dery 1990, s. 86.

105 p& Lp-en af samme navn.
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cottet fra radiostationerne og/eller forsynet med en advarsel pa pladecoveret om, at de
indeholder tekster, der kan vare skadelige for mindrearige (»Parential Advise — Expli-
cit Lyrics«).106 | denne sammenhang bruges Springsteen-nummeret med dets patrio-
tiske associationer og Springsteens image som den hvide rocks svar pa den amerikan-
ske drgm til et forsvar for USA og den ytringsfrihed, der er nedfaldet i forfatningen
(modsat Kina og andre lande, der bruges som sammenligning). | dette nummer er alle,
bade den hvide rock og hip-hoppen, i samme bad.

I falgende nummer kan man se brug af et kendt musikstykke i en funktion, hvor
dette bliver forvraenget:

Bandeksempel 19: 2 Live Crew: ‘Do Wah Diddy Diddy’ (udpluk).

I 2 Live Crews udgave af dette tyggegummi-pop-nummer (som er skrevet af
Barry/Greenwich, originalt indspillet af The Exciters (1963), et stort hit for den engel-
ske gruppe Manfred Mann i 1964), bliver den oprindelige vrovleagtige keerlighedstekst
forvansket med alle mulige sjofle og perverse udtryk. Dette kommer teet pa en klassisk
subkulturel reaktion, hvor de associationer, der knytter sig til det oprindelige nummer
og kunstnere og dermed deres stilling i massemedierne og folks bevidsthed, s&endres.
Ved at angribe nummerets oprindelige betydning stilles spgrgsmalstegn ved de kultu-
relle begreber og veaerdier, det repraesenterer.107

Disse parodier ses ikke ofte i hoppen, og 2 Live Crew selv hgrer til i et lidt kurigst
hjerne af hip-hoppen, som mest er ude pa at lave humoristiske tekster og parodier. |
den gvrige hip-hop sndres associationer til numre fra hvid musikkultur dog ogsa, selv
om de citeres, fordi man kan lide dem. Der bliver i disse tilfelde knyttet associationer
til sort kultur til de oprindelige numre, og derfor er der — til trods for, at egentlig for-
vrangning af citater er sjelden i hip-hop — tale om, at der pa et symbolsk plan foregar
en kamp om at markere sin kultur.

I hard-core kan man se et andet forhold til den hvide musikkultur end i den gvrige
hip-hop. For eksempel ses Bruce Springsteen som symbol p& den dominerende hvide
rocks indholdsmaessige fallit og det, man gerne vil overga:

»Can | tell you why this music wins? Because it is intrinsically
powerful. This is some of the most exciting popular music being made by
anyone anywhere on the planet. I've always said, ‘Please let us play on a
bill with Bruce Springsteen or whoever most white people think is an
exciting rock and roller. We'll go on first!’ Let me put Public Enemy on
before Bruce Springsteen; that would be it for brother Brucie. [...] He'd
had to go and take an early shower!«108

Dette mere negative forhold til hvid kultur indvirker ogsd pa brug af sampling,
hard-core holder sig i hgjere grad end anden hip-hop til at bruge samplinger, der
stammer fra den sorte kulturkreds, frem for at tilstraebe en vifte af citater fra mange
stilarter som i den kunstorienterede hip-hop, den hvide musikkultur bliver for det
meste helt ignoreret.

106 Mange hip-hopgrupper synes for gvrigt, at det er zre at f& denne maerkat, og mange kunder gar efter
den, nar de kgber plader. Merkaten er indfert som felge af en aftale mellem de store pladeselskaber og
foreningen Moral Majority — et forslag, pladeselskaberne er gaet ind pa som led i lobbyarbejdet for at fa
indfart afgift pa uindspillede kassetteband, idet Moral Majority har teette kontakter til kongressen.

107 Ligesom Hendrix' udgave af ‘Star Sprangled Banner’ for staerkt forvraeenget guitar pA Woodstock i
1969 af mange blev opfattet som en antipatriotisk ytring, som en kritik af USAs engagement i Vietnam.

108 Bill Adler, direkter for Rush Artist Management, hvor blandt andre Eric B. & Rakim og Public
Enemy er tilknyttet, i Dery 1988, s.48
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Efter min mening er denne tendens til kun at bruge elementer fra den sorte kultur
gget inden for hard-core i lgbet af de sidste tre-fire ar. Dette ses i Public Enemys stili-
stiske udvikling fra deres farste til tredie plade. Deres fgrste plade, ‘Yo! Bum Rush the
Show’, minder i stilen en del om old school-heavy rock/rap & la Run-D.M.C., for eksem-
pel i numrene ‘Your gonna get yours’' og Sophisticated bitch’, men pa ‘Fear of a Black
Planet’ ses denne type numre og citater ikke.

I praksis holder man sig i hard-core til soul og funk. Soul og funk er genrer, der i
forhold til rock, pop og disko, har en teettere og mere entydig tilknytning til den sorte
kultur, selv om disse sidstnaevnte genrer i udspringet er sorte musikkulturer. Det
gamle soul- of funkmateriale bringes i en ny kontekst, der har en tydelig forbindelse til
en sort storbykultur, og bliver dermed et led i at reetablere gamle sorte musikformer og
fastholde deres stilelementers betydning, frem for at de bliver opsuget i den brede
populaermusik eller bare ignoreret:

»[...] what we intend to do with sampling [...] is to take something
old and make it new again. The strong point of what sampling does for
us, as a music form, is to establish some soul grooves and some old funk
that'’s lost with today’s R&B in the name of crossover, in the name of pop
charts, in the name of Whitney Houston, whatever.« 109

Dermed bliver soul/funkens kulturelle/politiske betydning at markere den sorte
kultur. Brugt i sammenhang med de kritiske tekster giver disse genrer associationer
til ‘1960-erne’, for eksempel giver James Brown-citater associationer til hans rolle som
sort kulturel helt, ‘Soul Brother no. One’ og dermed hans rolle for borgerrettighedsbe-
veaegelsen. Disse kilder bruges som garanti for autenticitet, at man har et tilhgrsforhold
til ghettoen og regdder i den sorte kultur, iseer James Brown, der naermest bruges som et
stempel for autenticitet.

Frem for angreb pa popmusikkens koder er det mere hyppigt at finde opger med
popmusikken i hip-hoppen i en mere direkte form, hvor de to musikformer stilles op
over for hinanden i en kollage, for eksempel ‘Turn off the Radio’ med Ice Cube, som
ogsa er et eksempel pa den minidramaform, som mange hard-core-grupper formulerer
deres synspunkter igennem:

Bandeksempel 20: Ice Cube: ‘Turn off the Radio’,1990.110

I dette nummer skal man forestille sig Ice Cube, der stiller ind pa en radio og hgrer
forneermende udtalelser, hvorefter han spontant gar til modangreb i en rap. Hele
nummeret varer cirka to minutter, det falder i fem dele, som har fglgende leengde i
sekunder:

O 10 20 30 40 50 60 70 80 90 100 110 120
==
| farste del, introduktionen, hgrer man, at der bliver stillet ind pa en radiostation,
hvor en discjockey siger, at man ikke vil hgre Ice Cube, for det er ‘bullshit’, mens der i
baggrunden bliver spillet noget let pop. Dette bliver afbrudt af det egentlige nummer,
hvor Ice Cube gar til modangreb med de verste fornaermelser og trusler — i rimede

kupletter. Dette gentages varieret i tredie og fjerde del, i tredie del hgres radiostem-
men, der siger, at man kun vil hgre »Straight R ‘n’ B. [rhythm ‘n’ blues]«, reaktionen pa

109 paddy-O fra Stetsasonic i Dery 1988, s. 48.
110 p3 Lp-en ‘AmerikKKKa's Most Wanted'.
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dette er »Fuck top twenty, top ten, until you put more hip-hop in«. Mod slut hgrer man
en stemme, der siger, at han hader rap, specielt én fyr: Ice Cube. Derefter hgrer man en
person, der ringer fra en telefonboks: »l just call to say fuck the world« — nok en hen-
tydning til, at det er forbudt at bruge bandeord pa de fleste radiostationer (disse ord
bliver ‘bippet’ vaek), og man skal sa forestille sig en situation, hvor det lykkes en person
at ringe ind og na at sige ordet ‘fuck’. I stil med hard-corens gangsterideer bliver num-
meret en fantasi om, at man virkelig provokerer de hvide lyttere, og at man kan ga ind
og overtage mediet: man overrumpler en radiostation, vinder slaget og dermed giver sig
selv imaget om at veere en slags medieforbryder og -gangster.
Overfaldet ligger ogsa i musikken. Backingen bestar af én takt, der karer i ring:
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Guitaren spiller kun en tone, D; der er pa nummeret ogsa en saxofon, der kommer
ind hist og pist med 3-4 forskellige figurer. Disse figurer bliver afspillet forskellige ste-
der i takten de gange, de kommer ind. Fgrste gang saxofonen kommer ind, har den en
figur, der tilnaermelsesvist kan noteres saledes:

Sax Saxofonens figur er i Bb-dur, hvilket adskiller den fra
- — ﬁr—-—m:| det gvrige akkompagnements centrering om tonen D og
o ==+ giver en bitonalt effekt.

Musikken virker som et overfald, nar den starter med
sin teette karakter, som er i direkte kontrast til radiostationens blgde pop. Angrebet
ligger ogsa i musikkens korthed (den egentlige musik varer sammenlagt et minut og
tyve sekunder, resten er snak) og abrupthed: det hele er forbi, inden man nar at teenke
sig om. Stillet over for radiostationens musik bliver nummeret et angreb pa denne
musikform og de medienormer, den star for — de dominerende stationers udbud af ufar-
lig gennemsnitsmusik (hvad enten den er lavet af sorte eller hvide) og udelukkelsen af
hip-hoppen. Nummeret modstiller den blgde musiks virkelighedsflugt med de harde
realiteter (»Reality, that's where I'm comming from«, som det hedder i teksten et sted),
man vil have den sorte kultur synliggjort i massemedierne, man vil have sin musik
anerkendt og spillet med samme hyppighed som den gvrige populzermusik uden at ga
pa kompromis.

Indholdet i den kritiske hip-hop.

De elektroniske medier er i hgj grad et sted, hvor den sorte kultur slds mod det
hvide hegemoni. Hip-hoppens gnske om i massemedierne at markere en steerk sort kul-
tur, der ikke kan misforstas/indpodes ny betydning, skal ses p& baggrund af andre
sorte musikformers skaebne i medierne, hvor de sorte musikere har veeret og stadig er
udsat for diskrimination. I Nummeret ‘Who Stole The Soul’ med Public Enemy omtales
det tyveri, de hvide menes at have udgvet pa oprindeligt sorte stilarter (i dette tilfeelde
soulen), som i hvide kunstneres udgaver langt har overgaet originalerne i udbredelse:
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»But this time the rhyme

Gonna ask who did the crime

Then let’'s get down to the nitty-gritty11l
Like I wanna know who

Picked Wilsons Pocket!12

Afth, he rocked it

Fact, he shocked it

Same kinna thing they threw at James13
An what they did to Redd!1* was a shame
The bigger the Black get

The bigger the feds!1®> want

A Piece of that ... booty116

International rape system [...]

Who stole the soul.«

| teksten spilles pd, at soul bade betegner en musikgenre og betyder sjeel, musik-
genren souls skabne ses som en parallel til, at den sorte sjel er blevet undertrykt.
Frustrationen over at vaere henvist til en underordnet kulturel plads viser sig i angreb
pa fremtreedende hvide stjerner. | ‘Fight The Power’117 med Public Enemy lyder det:

»Elvis was a hero to most

But he never ment a shit to me you see
Straight up racist that sucker was

Simple and plain

Motherfuck him and John Wayne

Cause I'm Black and I'm Proud

I'm ready and hyped!18 plus I'm amped19
Most of my heroes don’'t appear on no stamps.«

Hip-hoppens forhold til mediet ma ses pa baggrund af, at det generelle politiske
klima i USA i 1980-erne tilsyneladende er blevet darligere siden 1960-erne relative
tolerance:

»The thing to understand is the difference in the cultural climate
today vis a vis the ‘60s. Take Woodstock, for example: There was an
even balance of white and black artists there. [...] they were all mixed
up together. And that wasn't unusual because that’'s the way radio was
at that time. What happened, in the early ‘70s, was that the once-mono-
lithic rock audience was demographied by radio programmers. Now,
there’s so-called ‘rock radio’ for white kids in the suburbs and so-called
‘urban radio’ for black kids in the cities.« 120

111 parske realiteter

112 ordspil med Wilson Pickett, soulsanger.
113 jJames Brown.

114 otis Redding

115 The federals = FBI.

116 rov, udbytte.

117 Fra pladen ‘Fear Of A Black Planet’
118 ppstemt

119 = amplified, elektrisk forstaerket

120 BijiIl Adler i Dery 1988, s.54.
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Denne udelukkelse i hard-core af selv det, som giver associationer til den oprgrske
del af den hvide kultur, nemlig heavy rock-elementer, tager jeg som tegn pa, at hold-
ningen til den hvide kultur er radikaliseret. Man har kunnet bruge heavy rock i et
stykke tid, fordi den var med til at hjeelpe hip-hoppen frem i medierne, men sa falder
den ud, fordi der er et behov for at markere en seeregen sort kultur.

Men hip-hop er ikke kun en kulturel kamp mellem sorte og hvide kulturelle
veerdier, men er ogsa udtryk for modsatninger inden for den sorte kultur. Bill Adler
siger i forbindelse med, at hip-hop ikke bliver spillet sarligt meget pa de sorte radiosta-
tioner, som for det meste holder sig til rhythm ‘n’ blues og disko:

»[...] i's a war between the buppies and the B-boys; buppies are
black yuppies and the B-boys are our guys. Black radio is run by
upwardly black men who, even if they come from a background like
Chuck’s121, don't want anybody to know about it. Rap music pulls them
right back to the streetcorner, which is distastefull to them, even terror-
izing. It's black, aggressive, loud, sexual music, and it has very little to
do with Luther Vandross, who's a staple of black radio at this point.«122

Modsatningen eksisterer mellem de sorte, der sgger en middelklasseidentitet, og sa
de, der betoner de sorte rgdder. Det ses tydeligst i de radikale islamiske streamninger i
hip-hoppen, som har rgdder tilbage til 1960-ernes afrocentrisme, til ‘De Sorte Pantere’,
som oprindeligt var en religigs bevaegelse, og til fremtraedende sorte, der har konverte-
ret til Islam, for eksempel Muhammed Ali. Mest ekstrem er nok beveaegelsen ‘The Five
Percenters’, der mener, at de er de fa udvalgte, der har en sand forstaelse af afrikansk
identitet og ikke mener, man overhovedet skal blande sig med de hvide. Dette er bag-
grunden for, at mange rappere fremhaver hip-hoppen som viderefgrelse af afrikansk
tradition:

»You gotta remember that rap goes all the way back to Africa.«123

Falgende eksempel er et nummer, der direkte henvendt til den sorte lytter beskeef-
tiger sig med det sorte identitetsproblem, og det er ogsa et eksempel pa brugen af hip-
hop til hurtigt at lave et nummer, hvis tekstlige indhold er en aktuel kommentar:

Bandeksempel 21: Professor Griff & The Last Asiatic Disciples: ‘Real African
People’, 1990.124

Teksten til dette nummer er en kritik af de sorte, der burde lzere mere om sin egen
kulturelle baggrund i stedet for at prgve at leve op til normer om civiliseret opfarsel,
uddannelse, universitetsgrader og dermed bliver i tvivl om sin identitet:

»Africa — I'm just african,

I'm just an african black negro,

I'm just african negro black american,

No, no, no, no, wait a minute

I’'m just african negro nubian american black negro sometimes
when | wanna be down with the truth.«

121 Rapper i Public Enemy.

122 BijIl Adler i Dery 1988, s. 54.

123 Afrika Bambaataa i Dery 1988, s. 34.
124 Fra Lp-en ‘Pawns in the Game.’
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Baggrunden, ostinatbasen, er fagrste takt af Gil Scott-Herons ‘The Revolution Will
Not Be Televised' (bandeksempel 7, s. 31), afspillet i et hurtigere tempo. Bastonen i
originalen er et F, her et Ab, nummeret er altsa sat en lille terts op, det vil sige, at
tempoet er sat 15% op. Tonen i slutningen af takten, der lyder lidt som en trompet, er
originalindspilningens flgjte. Oven pa denne baggrund er lagt forskellige stemmer og
ogsa en arabisklydende sang, der giver associationer til islamisk identitet.

En lignende brug af hip-hop til at bevidstgere om den sorte identitet, rgdder og
historie findes i Boogie Down Productions ‘Why is That? (bandeksempel 14, s. 45), hvis
tekst er ment som en belaering af sorte bgrn (»Black kids, follow mel«). Der seettes
spgrgsmalstegn ved, hvorfor sorte bgrn i skolen kun laerer at laese, skrive og opfare sig
ordentligt uden at leere om den sorte kultur, det er ligesom at prgve at leere en hund at
veere en kat, hvorefter der kommer et beleerende foredrag om, hvorfor nogle af de per-
soner i bibelen, som man i skolen leerer er hvide, i virkeligheden er sorte.

Reaktionen mod de hvide og orienteringen mod radikale bevaegelser kan skyldes, at
skellet mellem middelklassen og de fattige er blevet stgrre i 1980-erne under krisen og
de republikanske praesidenter, der har skaret kraftigt i sociale programmer. Man har
ikke set meget til en velfeerdsstat eller stegrre social retfeerdighed, hvorfor man ser sig
om efter helt andre muligheder.

5. Sammenfatning og diskussion af kapitel 11 og I11.

Den oprindelige hip-hop opstod lokalt i den sorte ghetto som opfyldelse af og lgsning
pa konkrete behov og problemer, som udsprang af sociale og kulturelle uligheder:
problemer med gadebander og behovet for en musik, der kunne fa ritualerne i break
dance og den gvrige gadekultur frem. | stedet for at acceptere den feerdigproducerede
diskomusik, skabte hip-hopdiscjockeyerne ved at omarrangere brudstykker af plader en
musik, hvis karakter var homolog med disse kulturelle veerdier.

Da hip-hop og rap kom frem som pladegenre, var det en sammensatning af rap,
disko/funk og tekno spillet pa traditionelle instrumenter, med et tekstligt indhold, der
mest handlede om at danse og at prale — det var en musik, der var pladeselskabsstyret
og til en vis grad romantiserede ghettolivet. Dette udviklede sig i 1980-erne til en stil,
der i sammensmeltning af rap, sort dansemusik, hip-hopdiscjockeyeffekter og sampler-
kollage har et seregent lydbillede, som pad mange punkter adskiller sig fra den gvrige
brede populaermusik. Det tekstlige indhold har forandret sig i en mere samfundskritisk
retning, fra den moralske opfordring til den sorte befolkningsgruppe, som sas i ‘The
Message,’ til i hard-coren at veere et direkte angreb pa den hvide kulturs dominans i
USA. Denne musik har et anderledes pessimistisk verdensbillede end den tidlige hip-
hop.

Den nuveaerende hip-hop har en forholdsmaessig stor udbredelse i massemedierne og
har saledes ikke samme karakter af lokal kultur som den oprindelige hip-hop, men den
er i musikmedierne en subkultur med steerk tilknytning til en bestemt samfundsklasse.
Hip-hop har formaet at manifestere sig som en sort amerikansk storbykultur, den har
bevaret et ry for at komme direkte fra ghettoens rendesten.125 Den er til forskel fra sa
mange andre af den sorte kulturs musikformer blevet udbredt i massemedierne uden

125 yden at jeg har egentlige kvantitative undersggelser at bygge dette p&, er det alligevel markant,
hvordan hip-hop i musiktidsskrifter ngesten altid behandles ud fra en ghettosynsvinkel. Se for eksempel
de artikler i MM, Samvirke og Gaffa, der er navnt i litteraturlisten, eller musikbladet New Musical
Express.
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hvide imitatorer,126 men gennem velformulerede, selvpromoverende og provokerende
storbysorte. Hip hoppen ger meget for at skabe sit helt eget lydbillede, og det er lykke-
des at fa lyden af trommemaskiner, rap, scratcheffekter og samplerkollage til at give
associationer til ghettokulturen i massemedierne (omend dette forhold udfordres af
MTYV og lignende). Hip-hop er vel den populermusikgenre, der for tiden har klarest til-
knytning til en bestemt samfundsmaessig og geografisk gruppe — uden at der dog er tale
om et totalt sammenfald af socialt og musikalsk felt.

Hip-hoppen er saledes et vidnesbyrd om eksistensen af sociale og kulturelle for-
skelle, den markerer den sorte kulturs egenart i forhold til den dominerende WASP-
kultur.127 Det kritiske hip hop stiller spgrgsmalstegn ved det bestaendes orden, og det
sker — foruden i teksterne — i en sseregen musikalsk stil, hvis lydbillede homologt med
at ville udfordre det etablerede er aggressivt og pagaende. Jo mere kritisk indstilling til
det hvide samfund, grupperne har, desto stgrre grad inddrages elementer, der har
Ilaocermmgst og/Ze 1 1 e v kultur (rytme-, riff-, call and response
og ostinatopbygning af til tider afrikansk karakter), mens elementer, der associerer til
den brede populzermusik (synthesizere, harmonik, melodik, sang) undgas. Der er kun i
fa tilfeelde tale om bricolage, dvs. at den dominerende kulturs stilelementer tages ind i
musikken for at blive forvraenget, i stedet vender musikken sig indad, er selvrefere-
rende og ignorerer den hvide kultur — det geelder iseer den hip-hop, der indgar i organi-
serede, politiske bevagelser, der gar ind for sort isolationisme. Ogsa i rappen, hvor den
sorte mundtlige tradition virkelig kommer til udtryk, markeres afstanden til den brede
popmusik: rap har en mere klar tilknytning til sort kultur end sang har; godt nok har
den ‘sorte’ sangstil i jazz, blues og soul haft stor betydning for disse genrers tilknytning
til og identifikation med sort kultur, men denne betydning er blevet svaekket, efter-
handen som der har vaeret mange gode hvide sangere inden for disse genrer.

I den brede populeermusik er der i det hele taget mange stilelementer, der oprinder
i den sorte kultur, men hvis betydning er blevet udvisket. Her kommer hip hoppen ind
med en ny stil, der pa ny stiller de kulturelle forskelle klart op. Nar hip hoppen bruger
samplinger, undgar den ikke kun den hvide musikkultur, men ger ogsa op med den far-
liggende sorte musik, diskoen og den blgde rhythm & blues, fordi den ved opsugningen i
massemedierne har faet en anden betydning end oprindeligt, den er blevet til cross-
over- og fusionsmusik beregnet til at na alle befolkningsgrupper. Ved at sample funk og
soul, forsgger hip hoppen at retablere disse stilelementers betydning i medierne som
veerende distinkt sort kultur, disse samplinger refererer til tider, hvor raceforskellene
var mere tydelige. Ogsa hip-hoppens dyrkelse af maskulinitet — battle, pral etc. — er en
reaktion mod mediefeenomener, der ud over at forsgge at veaere hvide sorte (Michael
Jacksons plastiske operationer for at se mere hvid ud) ogsa spiller pa et androgynt
image (Michael Jackson og Prince). Modsat Jacksons og Princes androgyne og ikke spe-
cielt racepraegede sangstil har hip-hop og rap en mere aggressiv maskulinitet som ideal
— den tilbagevenden til tidligere tiders idealer, som hip-hoppen i visse tilfelde er
udtryk for, er et gnske om tider med mere klare identiteter og dermed en kritik af
integrationsideer.

126 pen eneste hvide rapgruppe, der hidtil har haft nogen betydning, Beastie Boys, havde sorte produ-
cere, managere og et sort pladeselskab i ryggen. Jo l&angere man kommer bag ved de sorte rapgrupper, jo
flere hvide er indblandet (iseer hvor de store pladeselskaber star bag), men langt hen ad vejen er der
langt flere sorte bag kulisserne i rap end i R&B, soul og pop.

127 white Anglo-Saxian Protestants.
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Hip hoppen udtrykker saledes ikke kun, at modsatningerne mellem sorte og hvide
er vokset, men ogsa, at der er ggede modsatninger inden for den sorte befolknings-
gruppe med hensyn til kulturel identitet og integration i det hvide samfund.

Disse ggede modseetninger skyldes en starre afstand mellem levebetingelser og ide-
ologi. I ghettoerne er levevilkarene blevet stadig darligere siden 1960-erne, hvor der i
en periode via lovgivningen blev fgrt en aktiv integrations- og socialpolitik. Disse ting
er nu stort set sparet veek, og der har ikke ligefrem veeret store investeringer i ghetto-
erne siden da. Forsgg pa at skabe arbejdspladser og andre former for initiativer til selv-
forsyning blandt den sorte befolkning lgber hurtigt ud i sandet pa grund af mangel pa
reel gkonomisk basis.128 | 1980-erne er det gaet stat ned ad bakke, der er for eksempel
nu 25% af alle sorte maend mellem 18 og 30 i feengsel eller har veeret det (i Washingtons
sorte ghetto 46%).129

Den eneste vej ud af ghettoen er at ga ind i pa det hvide samfunds pramisser: den
individuelle karriere, som alle da ogsa pa papiret har haft lige muligheder for siden de
sidste juridiske hindringer for fuld integration blev fjernet i 1960-erne. | realiteten
betyder det, at alle har samme muligheder, hvis man ellers vil optage hvide middel-
klasseveerdier, hvor mangel pa succes er ens egen skyld. Dette er et billede, som man i
stor stil bombarderes med i TV og i reklamer.130 1960-ernes racebevidsthed og mere
kollektive veerdier er i denne sammenhang forzldede begreber. Dette er altsa en til-
stand, hvor undertrykkelsen er af mere hegemonel art: den sorte kultur undertrykkes
ikke i sa hgj grad som tidligere fysisk og juridisk, men ideologisk.

For den store gruppe af sorte, hvis reelle levevilkar ikke er blevet forbedret, har
integrationstanken spillet fallit:

»[...] the philosophy of integration, for all its incremental impro-
vements, has not altered the basic condition of most blacks in Ame-
rica.«131

Modsetninger mellem flgje inden for den sorte befolkningsgrupe, der er for eller
imod integration, er ikke noget nyt, de har eksisteret i hvert fald siden arhundredeskif-
tet.132 | lang tid har integrationen domineret som vejen frem, isar i de mere velformu-
lerede dele af de sorte beveegelser, der forhandler pa samfundets praemisser. Hip hop-
pen er derfor et tegn pa, at tilliden til denne tanke er for nedadgaende.

Udvisken af den sorte identitet og modsaetningen mellem ideologi og virkelighed
giver indre modsatninger i den sorte kultur, og det er dette, der afspejles i hip hoppens
skarpe udhamren af sort identitet. Det er ikke overraskende, at 1980-ernes forggede
modseetninger viste i kulturen, sa pa denne baggrund skal hip-hoppens udvikling fra et

128 pet geelder ogsad inden for musikindustrien, hvor hele det sorte netvaerk af musikere, discjockeyer,
promotere og uafhaengige pladeselskaber og distributgrer er ved at ga i oplgsning. Organisationen Black
Music Association (BMA) blev dannet i 1978 i et forsgg pa at redde stumperne, men den har aldrig faet
nogen serlig betydning pa grund af indre stridigheder og mangel pa gkonomisk fundament. Se George,
kapitel 6.

129 Information, 19/5 1992.

130 Repraesentant for denne gruppe af sorte assimilerede er i TV-mediet Cosby & Co., en af hip-hoppens
store idiosynkrasier

131 George, s. 199.

132 jeg teenker her Booker T. Washingtons ideer om sort selvforsyning i forhold til W. E. B. Du Bois'
(medstifter af NAACP, National Association for the Advancement of Colored People) ideer om, at en sort
assimileret elite (‘talented tenth’) havde plads i det hvide samfund, mens resten udgjorde et proletariat.
Se George, kapitel 1.
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diskoudgangspunkt til en stil, der ligger uden for normerne for bade ‘kunst’-musik og
den sorte ‘tilpassede’ musik, ogsa ses.
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Kapitel 1V: En Undersggelse af Hip-hop i1 Klub 47.

0. Indledning.

Ideen til at lave denne undersggelse af hip-hopkulturen i ungdomsklubben Klub 47
kom af, at jeg var nysgerrig efter at finde ud af, hvordan hip-hop faktisk laves, hvordan
den ny musikteknologi bruges, om denne made at lave musik pa tiltreekker folk, som
ellers ikke ville dramme om at beskaeftige sig med musik.

Det var ogsa mit formal at lave et slags pilotprojekt, der skulle belyse de subkul-
turteorier, jeg behandlede i kapitel 1. Det drejer sig iseer om fglgende punkter:

— Har kulturen sin egen stil, og hvilke elementer indgar i denne?

— Er den et lokalt fenomen?

— bestar kulturen af unge, der udtrykker kulturelle og sociale uligheder og mod-
seetninger inden for deres samfundsgruppe i en adfeerd og stil, der ud fra samfundets
normer ma betegnes som afvigende?

— Bliver en sadan kulturel konflikt udtrykt i kulturens stil, og hvordan? Opstar
stilen via bricolage?

— Er der i kulturen tale om et ‘magisk’ forhold til kulturproduktet, dvs., at man
har det forhold til musikken (eller andre dele af stilen), som man gnskede, man havde i
virkeligheden?

Min undersggelse strakte sig over tre maneder, november 1991 til januar 1992. Jeg
havde kontakt med seks grupper, jeg overveerede dem gve (mindst to gange i de til-
feelde, hvor det kunne lade sig gerel33) og lavede derefter interviews. | alt var der i
grupperne omkring 22 medlemmer — det upracise tal skyldes, at nogle af grupperne
havde en forholdsvis lgs struktur, hvor bessetningen skiftede. Ud over de egentlige
medlemmer havde nogle grupper ogsa tilknyttet personer, der hjalp til, for eksempel
med at lave musikken eller skaffe dem jobs. Alle var drenge, alderen var 15 til 25 ar
med hovedveegten mellem 16 og 19 ar.

0.1. Generelt om de undersggte grupper.

Farst og fremmest fandt jeg ud af, at de undersggte grupper var meget forskellige
med hensyn til social baggrund, holdninger, opfattelse af hip-hop og motiver for at
beskaeftige sig med hip-hop — dette gjaldt ogsa inden for samme gruppe. Selv om antal-
let af interviewede ikke er stort, synes jeg alligevel, der var klare tendenser i dette, som
jeg vil udtrykke i fglgende to idealtyper:

Type 1. Denne type grupper bestod fortrinsvis af unge fra lokalomradet, som havde
deres gang i Klub 47 eller lignende klubber i omradet. Gruppemedlemmerne mente, at
hip-hop var og burde veere en undergrundsmusik og -livsstil. Musikken indgik i denne
livsstil pa samme made som graffiti: folk lavede musik, fordi det var en del af kulturen
og fordi de kammerater, man var vokset op sammen med og gik rundt med, gjorde det.
Mange var startet med graffiti, men var stoppet, fordi det var blevet for farligt (nogle
var blevet idemt bgder for graffitimaling), og musikken var sa den anden hovedmulig-
hed for at markere denne livsstil; man begyndte sa at rappe, fordi det var overskueligt.
Der 13 ikke en masse overvejelser bag valget af hip-hopstilen, det kunne i teorien have

133 Nogle af grupperne gvede i denne periode stort set ikke i Klub 47, men madtes andre steder for at
producere musik.
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veeret en anden stil eller en anden aktivitet, alt efter den omgangskreds, man nu havde
i lokalomradet. Grupperne var fundet sammen, fordi medlemmerne var gamle venner
eller venners venner, som var kommet ind hen ad vejen. Grupperne kunne veere mere
eller mindre lgst sammensat, der var altid plads til en rapper til, hvis en af vennerne
ville veere med. Der kunne vare hyppige udskiftninger, alt efter hvad der skete i ven-
skabskredsen — for eksempel hvis nogen blev uvenner. Stgrstedelen af gveaktiviteten og
udarbejdelsen af musik og tekster foregik i Klub 47, gvelokalet fungerede til dels ogsa
som megdested, hvor man hgrte hinandens nyeste plader og snakkede om lgst og fast
(gode rygter), gvningen var til tider ret ukoncentreret. Det var ikke en primar ambition
at komme ud til en videre kreds med musikken, den var primert rettet mod hip-
hopmiljget. Musikken var hard-core og old school, teksterne ofte pa dansk og med
samfundskritisk indhold, der gik pa& problemer: narko, sprut og andre problemer, man
havde inde pa livet i omradet. Teksterne kunne ogsa veere praletekster i den gamle stil.
Enkelte af gruppemedlemmerne havde musikalsk baggrund. Medlemmerne gik i skole
eller var leerlinge. Forzldre var typisk ufagleerte og handveerkere: renggringsassistent,
bogtrykker, altmuligmand. Boligformen var lejlighed og kolonihavehus. Denne type
udgjorde et flertal af de undersggte.

Type 2. Denne type kom ikke fra lokalomradet, men fra Kgbenhavns forstader,
medlemmerne var ikke ngdvendigvis venner fra barndommen, men havde fundet sam-
men om musikken pa et eller andet tidspunkt. Grupperne havde en forholdsvis fast
struktur med faste funktioner, man tog ikke bare en ekstra rapper ind, fordi man
havde en ven, der gerne ville vaeere med, det kom an péa ens planer med gruppen. Klub
47 var ikke deres eneste gvefacilitet, meget af udarbejdelsen af musikken skete
hjemme hos gruppemedlemmerne eller andre steder med det passende udstyr. @vning-
en i Klub 47 var som regel koncentreret og effektiv, her blev de dele, hver enkelt havde
udarbejdet eller gvet pa derhjemme, sat sammen. For en del af dem var hip-hop ogsa en
livsstil, men her spillede musikken den altafggrende rolle, man var meget sammen om
nogle musikalske ambitioner: at komme ud til en stgrre kreds med musikken og lave
plader. Musikken var primert new school. Teksterne handlede om hip-hoppen selv
eller om »alt muligt, de undgik skarpe politiske udtalelser. Teksterne var overvejende
pa engelsk, idet dansk ikke lgd ‘rigtigt’ nok. Nogle havde en musikalsk baggrund, men
egentlig ikke markant flere i forhold til type 1. Medlemmerne gik i skole eller gymna-
siet. Foraeldrene var fra handveerkere til direktarer, boligformen parcelhus.

Feelles for de fleste var, at de var begyndt at dance breakdance og electric boogie, da
det omkring 83-84 var hgjeste mode blandt 10-14-arige drenge, nogle af dem havde
holdt ved kulturen og var gaet over til at lave graffiti, da dansen gik af mode, og til
sidst blev det musik, der var hovedsagen.

Der var en del diskussioner mellem de to typer grupper, blandt andet i spgrgsmalet,
om det var vigtigt at bevare hip-hop som en undergrund eller det gjaldt om at markere
stilen pa plade og i massemediernes bevidsthed, til dels kunne man se en rivalisering
mellem de to typer grupper — Amagergrupperne mod de andre. Generelt var grupperne
positive over for, at jeg var til stede, over at fa opmarksomhed og over for at blive
interviewet — interessen var stgrst i de grupper, der havde store ambitioner.

De seks undersggte grupper hedder Funk Flush, DBD (Death Before Disco), Unit
Zero, Humleridderne, Mighty Lifesaver og URD (Ultimate Rhyme Department). | det
felgende er grupper nummereret med romertal (ikke i ovennavnte reekkefglge) og
medlemmer med bogstaver.
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1. Praksis.

En stor del af Klub 47s aktiviteter bestar af musikevelokaler, som ofte er i brug.
Der er to gvelokaler til rockbands mm., et lydstudie, hvor man kan lave demoindspil-
ninger, og sa et hip-hopavelokale. | dette lokale er der to grammofoner og en disko-
teksmikser til at skifte mellem grammofonerne. Grammofonerne er af typen Technics
SL 1210, som er meget brugt af hip-hopdiscjockeyer (og andre discjockeyer), idet den er
meget stabil over for rystelser, og den har en hastighedsregulering, der virker inden for
et ret stort omrade — denne regulering er en stor glideknap, der sidder foran pa gram-
mofonen og derfor er nem og hurtig at betjene. Ydermere er pladetallerkenen magnet-
drevet, hvilket vil sige, at den kan drejes frit frem og tilbage, nar man scratcher, cutter
eller skal dreje en plade bagleens i et backspin. Nar man slipper en plade for at afspille
den, er grammofonen meget hurtig til at nd op pa fuld hastighed. Endvidere er der i
lokalet en kassettebandoptager, mikrofoner, mikser til at mikse alt dette med grammo-
fonerne, forsteerker og hgjttalere.

Nogle grupper brugte plader med ferdige beats. Disse plader (for eksempel serien
‘Ultimate Breaks and Beats’) bestar af numre, der kun indeholder et akkompagnement:
ferst og fremmest trommerytmer, i nogle numre basgang, lidt akkorder og forskellige
effekter. Nogle af disse numre er originale instrumentalnumre (for eksempel nummeret
‘Apache’, som blev brugt i ‘Adventures on the Wheels of Steel' (se bandeksempel 1, s.
18), andre er sat sammen fra forskellige kilder med sampler eller produceret pa
synthesizere. Disse beats bruges som akkompagnement for rap.

Disse plader indeholder som regel ogsa lydeffekter (fx. fra film) og sma udpluk fra
plader (fx. fra James Brown) til at scratche med: 20-30 effekter af varighed af ca. 2
sekunder ligger efter hinanden med maske 10 sekunders pause imellem, som
discjockeyen kan velge fra, alt efter, hvad der skgnnes at passe ind til nummeret. P&
den made skal man ikke selv hgre flere hundrede plader igennem for at finde et
passende scratch, og det er ogsa lettere at scratche, nar brudstykkerne ligger med
pause imellem. Som jeg naevnte i kapitel 11, seetter man sma maerkater ved de steder pa
pladerne, der skal bruges til at scratche med, sa de er lettere at finde. Det kan hurtigt
blive en hektisk opgave at veere discjockey, hvis man i et nummer skal skifte mellem
mange forskellige plader.

Man kan lave hip-hop ved udelukkende at bruge disse plader og sa en mikrofon:
hvis en rapper har skrevet en tekst, finder man et beat, som man synes passer til i
karakter og tempo, og afspiller det pa den ene grammofon. Rapperen rapper sin tekst,
og mellem versene eller linjerne kan discjockeyen pa den anden grammofon bruge de
sma scratches til soloer og svar. For at komme i gang behgver man saledes kun at kgbe
nogle plader, skrive en tekst, gve sig i at rappe og at betjene grammofonerne — og fa det
til at fungere sammen.

De grupper, der starter pa denne made, gnsker ret hurtigt at f4 en musik, som de
selv har sat stgrre praeg pa. Grupperne laver eller far lavet backingband produceret pa
sampler, sequencer, computer, synthesizer, mikser, effektenheder, trommemaskiner og
fire/ottespors bandoptager. Et sadant udstyr kan hurtigt blive dyrere end traditionelle
instrumenter i den gvrige ‘rytmiske’ musik, hvis det skal lyde ordentligt.

Med hensyn til arbejdsform var der i grupperne som regel tre funktioner: rapper (og
som oftest tekstforfatter), discjockey og komponist (ogsa kaldet producer, da det jo i hgj
grad drejer sig om at sidde med musikteknologien og rode med nogle enkeltdele, indtil
det passer sammen). Disse funktioner var ofte specialiserede: en havde forstand pa
musik og teknisk snilde til at producere backingbandene: finde gamle plader at sample
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fra, arrangere disse samplinger, programmere trommemaskine, synthesizer mm. og
seette det hele sammen ved hjeelp af sequencer. Dette blev lavet efter rappernes ideer
eller i hvert fald tilpasset disse: hvis producenten af musik kom med noget, som
rapperne ikke syntes passede i karakter, blev det kasseret. Andre var rappere og tekst-
forfattere og lagde i hgj grad gruppens profil, om den nu var hard-core, new school, om
man rappede pa dansk eller engelsk. Endelig var der en discjockey, i nogle tilfaelde to.
Nar backingbandet var klart, var det tid til at samles og gve over det, og denne funk-
tion var henlagt i Klub 47. Her fandt discjockeyen passende scratches, rapperne gvede,
og det hele blev gvet sammen. | grupperne med flere rappere eller discjockeyer, var det
ikke alle, der var aktive pa samme tid ved gvning, forskellige numre kunne have for-
skellige sammensatninger af rappere og discjockeyer, det blev ikke tilstraebt, at alle
var beskeaftiget i hvert nummer, som det ellers er tilfeldet i bands inden for andre
rytmiske genrer.

I en af grupperne var de ovennavnte funktioner i gvrigt sa specialiserede, at pro-
duceren var en uden for gruppen, som ikke deltog ved optraedener: den meste tid gik
med, at produceren lavede musikken sammen med de gvrige medlemmer efter deres
ideer, rapperen gvede sine tekster for sig selv, discjockeyen og rapperen gvede kun
sammen, lige far de skulle ud og spille.

Denne praksis at lave musik betyder, at man forholdsvist nemt kan ga fra en
gruppe til en anden eller improvisere sammen i gvelokalet eller til optreedender, for
man behgver ikke vaere enige om toneart eller harmonik, man kan som rapper komme
med en tekst og rappe den over et akkompagnement, hvis tempo og karakter aftales
med discjockeyen. Dette er tilfeeldet i battle (improviseret sangdyst), der nogle gange
finder sted sent pa aftenen ved en hip-hopkoncert. Her sgrger disjockeyen for et pas-
sende beat til at rappe henover, og s& har rapperne ellers frie haender. Ud over disse
mere improviserede tidspunkter til et hip-hopjam, er det sldende, at det meste ved en
sadan koncert er bestemt af de preeindspillede band, som man rapper henover, og det er
egentligt lidt sjovt, at en stilart, der egentlig er opstaet ved, at man forleengede
udvalgte pladebrudstykker efter behov, ligesom man kan ggre i et rigtigt orkester,
efterhanden har faet en af temmelig ufleksibel koncertpraksis.

Umiddelbart lyder det som om, det er lettere at lave denne slags musik, fordi man
ikke behgver at vide noget om tonesystemer eller opgve spillefeerdigheder eller geher.
Nar jeg spurgte, om det var nemmere at lave hip-hop end anden musik, var der tit delte
meninger om det:

111, B: ja, altsd dengang, som det startede, der var det en lettere til-
gengelig musikform end hvis du skulle leere at spille instrument, ikke,
[...] hvis man har to pladespillere og en mikser, og sa en eller anden
idiot, der kan rappe, sa kan man jo sagtens, hvis man bare har nogle
plader, sa kan man sagtens lave et eller andet, det er jo selvfalgelig
totalelendigt.

I, A: det er lige s& sveert at leere at spille keyboard, guitar osv., men
det er jo ligesom nemmere at starte et sted. Det er nemmere at starte
med at skrive teksterne og i stedet for at synge dem sa kunne pa en
made tale dem, ikke? Bare lidt hurtigere.

IV, C: Der er sa mange, der tror, rap det er sa pissenemt, fordi du
stiller dig bare op og begynder at snakke, mens at synge, det ma jo sa
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veere sveert, der skal man bruge sin stemme og sadan noget. Men jeg
synes rappen er sveerest, fordi det tager mange ar at udvikle.

Hip-hop tiltraekker folk, som ellers ikke ville have beskeaftiget sig med musik, fordi
man ikke skal sta i lang tid og gve sig pa et instrument, indtil det er til at holde ud at
hegre pa. | stedet kan man ved at sidde og rode med noget teknik fa et resultat frem, der
har en lydkvalitet teet pa det professionelle:

111, A: jeg har pregvet det, jeg har spillet violin, da jeg var lille, men
det syntes jeg ikke var halvt sa interessant som det, vi laver i dag, det er
jo fordi, det er en helt anden made at lave musik pa end det er at stille
sig op med en guitar eller sidde ved et klaver. [...] I1l, B: Det fedeste er
helt klart nar vi sidder derhjemme og laver musikken. Hvis jeg har
skrevet et rim, og sa sidder vi sa og bakser med samplingerne og finder
ud af, sa kan vi lave et break her og sa kan vi lave noget der, sa kan vi
smide et eller andet ind her, sa og sa meget dit og dat, og sa klipper vi
beatet her, sa vi sidder og bygger hele nummeret op og finpudser det. Og
nar man sa har lavet det faerdigt, sa er det fedt et godt stykke tid.

Det har ogsa en betydning, at man i denne made at lave musik pa udelukkende
bruger sit gre, man behgver ikke at fglge de sadvanlige regler for, hvad man ma og
ikke ma:

11, C: det behgves ikke at passe tonearten sammen, nogen gange kan
det godt veere fedt, at der kommer noget »det har jeg ikke lige regnet
medg, [...] det skal selvfglgelig passe i rytmerne, det skal passe ind til
beatet, men der kan da godt komme nogle lyde ind imellem, som slet
ikke passer med det andet, og ger det fedt, at det har en helhed pa den
made alligevel.

I sammenhaengen med, hvem denne musikform tiltreekker, er det et vigtigt faktum,
at man ikke skal synge, hvilket jeg vil vende tilbage til i det fglgende.

Jeg vil her komme med et par eksempler pa de numre, grupperne i Klub 47 spiller.
Da det ikke var alle, der havde indspillet demoband og pa grund af andre praktiske
forhold, har jeg to eksempler.

Bandeksempel 22: Mighty Lifesaver: ‘Gift of the Gab'.

Nummeret bestar primaert af to dele, et vers, hvor der rappes, og et instrumentalt
omkveed. Derudover er der intro og breaks. Nummeret er bygget op over en to takters
sampling af en rytmegruppe, der spiller over akkorderne DMaj7 og Gsus’. Herover laeg-
ges til tider i verset indledningens saxofonfrase:

7 7 Saxofonfrasen antyder en

Dmaj Gsus

Sax J

L — _—~  toneart med et kryds, mens
s g Y o1 akkompagnementet veksler
ANV 5 ht | 1 1 et - .

J < r imellem to og ingen krydser,

der er saledes tale om en
bitonal effekt. | omkvadet bliver akkompagnementet overlejret med to figurer, figur 1
antyder en toneart med tre krydser, figur 2 indeholder tonerne Bb og As, der er altsa
tale om en ret heftig tritonalitet:
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Denne polytonalitet er helt bevidst, de to medlemmer af gruppen udtaler:

A: Hvis vi har i et omkved, for eksempel nogle horn, som karer
temaet, men som karer lidt skaevt, sa kerer vi den alligevel. B: Det ger
heller ikke sa meget, det er faktisk fedt en gang imellem at lave et eller
andet, der er uharmonisk, sa sidder man ikke ogsa bare og [falder hen].

Den instrumentale del af dette nummer er lavet primart med sampler, det galder
foruden akkompagnementet ogsa de forskellige brudstykker (saxofonen og omkvaeds-
riffene) og trommerne, der er sammensat af samplede trommelyde. Det hele er syn-
kroniseret med sequencer.

I dette nummer arbejdes meget bevidst med kollagen, med de muligheder, der lig-
ger i at sammenseette citater fra forskellige stilarter og af vidt forskellig karakter, med
bi- og tritonale effekter, og det pa en meget overbevisende made. Ved skabelsen af
denne musik skal man bruge gret for at finde citater, der sat sammen giver en god
effekt, og tonearter behgver man ikke tage hensyn til. En stor del af det interessante
ved at producere denne musik er at sidde og finde gamle plader med ‘hemmelige’ beats
pa, som ingen andre har brugt for. Det er pa sin vis sampleren, der er malet for grup-
pens musik, musikken ger opmarksom pa, hvordan man kan bruge en sampler. Grup-
pen har et andet nummer, hvor udpluk fra et John Coltrane-nummer i modal stil bliver
blandet med trommemaskine og scratch. Gruppen er primert orienteret mod det
musikalske og har en forholdsvist klart defineret jazz-hip-hopstil, det primere indhold
i musikken er at lave musik, der overrasker, blander stilarter, der ikke er set sat sam-
men for.

Teksten til ‘Gift og the Gab’ handler om rapperens taleevner og priser det intellek-
tuelle i en grad, som vel ikke er uden ironi og provokation. Om det tekstlige indhold i
gruppens numre generelt siger gruppen selv:

B: vi har ikke noget overordnet budskab, vi har ikke noget mal for
vores musik eller mal for at gere noget med teksterne, det er mere, de
fleste tekster kredser om problemer inden for hip-hoppen... jeg ved sgu
faneme ikke, hvad jeg skal sige...

Denne gruppe falder for det meste ind under type 2 i de opstillede idealtyper, grup-
pens interesse i hip-hop er primart musikalsk, den gar ikke pa at bruge hip-hoppen til
at komme igennem med et bestemt budskab eller til at beskrive sine livsvilkar med.

Bandeksempel 23: Humleridderne: ‘Malerhjerne’

Nummeret bestar ligesom forrige nummer af vers og omkvaed plus intro og breaks.
I intro og mellemstykker hgres en akustisk guitar (i en spansk-/latinamerikansk
lydende clavesrymte), der spiller en F*-durakkord. Guitaren bliver understgttet af bas
og trommemaskine, muligvis er bassen en rigtig bas. Verset er rappet, akkompagne-
mentet bestar af en stump samplet jazz med akkordrundgangen F'm-Hm-Em, og som
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er overlagt med trommemaskine. Omkveaedet er en E7-A7-rock/bluesvamp, muligvis
ogsa indspillet med rigtige instrumenter. | omkvaedet er teksten halvt sunget.

Dette nummer er i de enkelte formled taettere pa ‘normal’ musik end det forrige
nummer, iser i omkvaedet, som nasten er sangbart og bygget over en inden for popu-
leermusikken meget brugt akkordvamp. I verset bruges sampleren pa en mindre radi-
kal made, verset er sammensat af kun en sampling, og der er tilstraebt sterre helhed
over formleddet end i forrige nummer. Ganske vist er sammensatningen af noget stille
jazz og trommemaskine i verset utraditionel, men det er sammenstillingen af formled,
der stilistisk og i karakter ligger fijernt fra hinanden, der ggr nummeret specielt. Lige-
som i forrige nummer fgler gruppen sig ikke begranset af idealet om at lave musik, der
holder sig inden for samme stilart et helt nummer igennem.

Teksten er en kritik af arbejdsforholdene for malere i en ironisk form, der ogsa gar
grin med de fordomme, folk har om hjerneskadede malere. Det er i gvrigt en god tekst,
der er betegnende for de muligheder, der er for at fortelle en vedkommende historie i
rap. Flere af gruppemedlemmerne er malere. sa det er deres hverdag, der kommer frem
I nummeret. Sammensatningen af forskellige stilarter og den overglade omkvaedsmu-
sik med det tragiske emne bidrager til nummerets ironiske udsagn. Denne gruppe har
en haldning over mod idealtype 1, gruppens primeaere interesse er ikke at skabe radikal
musik, men at bruge musikken som en ramme om teksten og budskabet, at drage sin
hverdag ind i musikken, som godt pa visse punkter ma ligne ‘normal’ musik.

Disse numre illustrerer godt, hvilket serigst arbejde, der ligger i den musik, de
undersggte grupper laver. Jeg ville gerne have haft flere eksempler fra Klub 47’s grup-
per, iseer for at illustrere den old school/hard-core-musik, som nogle af de klarest sam-
fundskritiske grupper benytter sig af, men det har desveerre ikke vaeret muligt at fa fat
i flere band.

2. Det kulturelle udtryk i Klub 47’s hip-hop.

2.1. Kgn og alder.

De distinkte kulturelle kendetegn for hip-hopkulturen, som jeg har mgdt den i Klub
47, er mange, de fleste er de samme som i den amerikanske hip-hop, det geelder musik-
stilen, slangudtryk, rappens tekstlige indhold, tgjstilen, at man laver graffiti mm.

Tojstilen har en vis betydning for identiteten og tilhgrsforholdet til kulturen, mange
gik i den ‘klassiske’ breakdancestil: kasket, joggingagtigt tgj og kondisko (‘sneakers’).
Pa den anden side ville man ngdigt seettes i bas efter tgjet, og det gjaldt ogsa om, at
tgjstilen ikke var en uniform:

IV, B: [folk] skal have deres egen stil 100%, det handler ikke om
bestemte maerker. Hvis folk begynder at synes at hip-hop det er et eller
andet merke, sa er de farst ikke hip-hoppere.134 IV, A: Men alligevel, sa
er man ogsa selv sadan, at hvis der kommer en eller anden i nogen
meerkelige sko og tror han er hip-hopper, sa alligevel, han er sgu ikke
hip-hopper, sa er han bare en Brian. Der er det sddan lidt dobbeltmo-
ralsk, for det er alligevel noget med det man udstraler, ogsa i sit tgj.

134 Anden betegnelse for en hip-hopefterligner er skufler.
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Med hensyn til slang!35 vil en naermere analyse af de interviewedes sprogbrug nok
kunne forteelle mere om kulturens natur og holdninger, men det ligger uden for dette
speciales omrade.

Et af de kendetegn, der springer mest i gjnene i Klub 47, er, at udgverne naesten
udelukkende er drenge. Dermed ligger genren pa linje med mange andre rytmiske gen-
rer, som bortset fra sangerinder er meget mandsdominerede. Inden for den gvrige
rytmiske musik har et vist antal piger efterhanden markeret sig ogsa som instrumen-
talister, i hvert fald i Danmark. Man kan til dels ud fra de traditionelle kansroller for-
sta, at drenge kaster sig mere over hip-hoppens instrumentale side, det at sidde og rode
med ledninger, computere etc, men det er interessant, at hip-hoppens vokale stil, rap-
pen, ikke tiltraekker piger i seerlig grad.

Dette skyldes blandt andet i hip-hoppens pralende stil, maden at fare sig frem pa,
som jeg tror piger ikke kan lide, ikke gider leve op til eller synes er latterligt. Piger bli-
ver mere tiltrukket af genrer, hvor man skal synge, maske fordi kensrollerne betyder,
pigerne bliver tiltrukket af mere ‘romantiske’ genrer.

Samtidig bliver drenge, der tror, de ikke kan synge, der er generte over for at synge
eller synes, det er latterligt at synge, mere tiltrukket af rap. Om sang og den musik,
hvor man synger, udtaltes det ofte, at det er for blgdt:

I, B: Det er nemmere at rappe, synes jeg, fordi, nar du bare skal sta
og synge, sa er det ligesom, der kommer ikke noget baggrund, ligesom...
11, A: det bliver for sukkersgdt. Il, B: altsd rap, nar de der trommer
kommer, sa er det ligesom der er mere fart pa.

I, B: Grunden til at man ikke synger, er at vi har opbygget et had til
dem, der synger, fordi de synger det samme hele tiden. Hver gang du
harer et hit, sa [...] alle tgserne, de render rundt og synger omkvadet.

I, A: Han [Vanilla Ice] har lavet keerlighedsnumre, ikke, det er OK
hvis du kan finde ud af at lave det pa en hard made.

Det er egentligt sjovt, at drenge, som ikke ellers generelt er interesserede i at veere
vokal frontfigur i et orkester eller at ga op i dans, markerer sig s meget pa disse felter
i hip-hop, men dels hgrer med til stilen, som man har overtaget fra Amerika inklusive
dens kropslige udfoldelser, dels er karakteren af rappen og dansen mere kontant og
hard i hip-hop end det tilsvarende i andre genrer, det er felter, hvor det geelder om at
vise, at man er god, har styrke og energi.136

At udgverne kun er drenge har ogsa noget med Klub 47s miljg at gere, hvor piger
ikke har det alt for nemt: det kan veere lidt af en sport at prgve at jorde de piger, der
holder til derude.

En faktor er nok ogsa, at strukturen i grupperne svarer til den, der hyppigt er
blandt drenge, hvor man gar sammen i en gruppe pa 3-6 stykker (ens ‘homeboys’), hvor
piger mere er sammen to og to.137 Grupperne navner da ogsd sammenholdet og det
kollektive kammeratskab som noget af det vigtige ved at spille i gruppe:

135 pet geelder for eksempel udtrykkene ‘vaere nede med’, ‘posen’, ‘dizze’, ‘battle’, ‘wack, ‘skufler’ og
‘hemmeligt’ — se ordforklaringen.

136 |fglge Torp var grunden til breakdancens og electric boogiens mode her i landet i begyndelsen af 80-
erne udtryk for et behov for pra-teenage-drenge for at identificere sig med maskulinitet i et samfund
med udviskede kgnsidentiteter.

137 Jaevnfer Fornas m. fl., s. 211-15.
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11, B: altsa godt kammeratskab... 11, C: sammenholdet, 11, B: og sa at
man bliver bedre venner, hvis den ene star og er ved at blive totalt rak-
ket ned, sa kommer de andre lige: »nm hm!«

Mange er startet med hip-hop, fordi deres kammerater gjorde det og fordi det var
en del af miljget i Klub 47:

I1, B: jeg startede her nede i klubben fordi jeg ville treene kampsport
inde i rummet derinde, men sa mgdte jeg ham Niels og sa satte han mig
i gang, og sa syntes jeg, at nu havde jeg lzert noget af, at de andre lavede
musik, og sa fik jeg ogsa lyst til det, og man skulle ikke lige ligesom de
andre sta og sige »hvad er det for en blegfis, han kommer kun og tree-
ner«, sa jeg teenker, s ma jeg hellere ga i gang med noget musik.

| dette sammenhold er der ogsa tale om nogle aldersmaessigt betingede forhold, at
man inden for kammeratskabskredsen far anerkendelse og identitet, for eksempel gen-
nem de ritualer, som sceneoptraeden indeholder:

V, B: Det fedeste ved at lave musik, det er, ndr man star oppe pa
scenen og man kan fa folk til at gare... hvis jeg vifter med armene, sa
vifter alle folk med armene. Og nar man er feerdig med at optraede, sé
gar man ned iblandt allesammen og sa [siger folk:] »Steerkt nok, steerkt
nok, fedt nok«. Det er ret fedt at optraede.

Iseer ritualerne i battle minder om de ritualer, der ogsd kommer frem inden for
sport:

II, B: nar man battler, det er ligesom, det geelder om at fyre de
fedeste rim af, noget som er for eksempel sjove eller harde, eller et eller
andet. Det er nok det, det gaelder om, at fyre det sjoveste af, men ogsa
samtidigt hardt, altsa sadan som de ke&emper mod hinanden, ligesom en
fodboldkamp, de spiller mod hinanden, sa er det ligesom de rapper mod
hinanden, og s& den der vinder..., gh, han vandt.

Det er publikumsresponsen, der afger, hvem der vinder, hvilket blandt andet
afhaengigt af, hvor mange venner, man har blandt publikum. Disse ritualer, hvor man
lidt pa bandevis keemper mod hinanden for at se, hvem der har de fleste tilhaengere,
ligner den form for ritualiseret kamp, som der ogsa ligger i sport — bortset fra at de
fleste hip-hoppere, jeg talte med, ikke mente, at battle havde veeret andet end en leg
bortset fra enkelte eksempler.

Konkurrenceelementet kommer ogsa ind i selve musikken i det forhold, at det geel-
der om at lave de bedste beats og finde de bedste samplinger, og s& helst holde kilden
til det samplede hemmeligt:

I1, B: hvis du bruger en plade med beats til at rappe henover, for
eksempel til en koncert, s& kommer de allesammen hen og stikker til dig
og siger »Ar, du har brugt det og det«, ikke. S& hvis du har samplet det,
sa tror de, at »hvad fanden er det for noget hemmeligt138 nogets, ikke.

138 ge ordforklaringen.
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2.2. Kulturel undergrund og protest, forhold til eget kulturprodukt.

Ud over kens- og aldersdimensionerne indeholder ovennavnte traek ogsa dimensio-
ner, der er klasse/kulturspecifikke. Det geelder for eksempel den direkte veeremade folk
imellem, det rituelle i sceneoptraeden, at der skal veere fart og speending — det er treek,
der mere hgrer til en folkelig kultur end en ‘overklassekultur’.

Der var ogsa blandt de interviewede grupper treek, der afspejlede, at kulturen
bestar af folk, der tilhgrer en presset gruppe, ogsa inden for deres egen kulturgruppe.
Der var en bevidsthed og stolthed over at veere en undergrundskultur; som svar pa
spergsmalet om, hvad det gode ved at vaere hip-hopper var, lgd det:

IV, A: Kulturen, at du er en masse mennesker, at alligevel, selv om
de er mod hinanden, sa er vi sammen, dog, vi holder sammen om noget,
vi er en minoritet og sddan noget, og det er meget fedt.

Nogen var af fglgende mening om tiden mellem 84 og 89, da hip-hop ikke havde den
store kommercielle betydning:

V, A: Da det kommercielle dgde, det var den fedeste tid, fordi der var
alle de der undergrundsjam, dengang var det fedt mand. Der var alle de
sma hemmelige klubber med hip-hop, det var fedt. Det var fede tider.

Det er efter min mening udtryk for, at en del af musikkens betydning ligger i, at
den er en musik for en kreds, der fgler sig som en minoritet (og dermed foler, at de har
en serlig identitet frem for resten af sin generation). Jo mindre musikken bliver for-
stdet og brugt af omgivelserne, jo bedre. Derfor orienterer man sig mod en musik, der
primert bestar af rap og et beat og ikke indeholder de elementer, der for mange giver
et musikstykke karakter og orientering: melodi og harmonik.

Der var temmelig delte meninger inden for de interviewede grupper, om man over-
hovedet skulle prgve at bringe hip-hop uden for en snaever kreds. Nogle af grupperne
var i hvert fald ikke interesseret i at komme i kontakt med et poppublikum:

IV, B: Grunden til at jeg ikke gider rappe pa dansk, det er fordi [...]
man gider ikke ga ud til det publikum, der hgrer popmusik, og der er
ikke nok hip-hoppere i Danmark. Sa jeg vil godt ud til folk i andre lande
ogsa med mine meninger.

Andre er af den mening, at man ikke skal holde sig helt veek fra de kommercielle
massemedier:

1V, B: Det er det, rap er begyndt at blive en del kommercielt, fordi de
har fundet ud af, at de kan godt tjene penge, hvis de kommer i MTV,
altsa putter lidt pop pa og eller noget dansebeats og sadan noget. 1V, A:
Det er ogsa meget godt i og for sig, for det giver nogle flere nogle chan-
cer. 1V, B: Jeg ved ikke, om jeg synes det er sa godt. IV, A: Jo, for at fa
foden indenfor og pavirke det bagefter, det er det, man skal gere. [...]
Man skal bare passe pa, hvad det er for nogle mennesker, man lader sig
styre af. Pladeselskaberne [skal] lade det vaere som det nu engang er,
den rendyrkede, virkelig lade kulturen komme frem i det. Sa lad dem
dog bare tjene pengene pa det, det er OK. Men de skal lade veere med at
pille ved det, og det har de sveert ved. De seetter altid nogle regler op, et
regelseet om hvordan det skal veere.
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Det er det subkulturelt skisma, om man skal holde kulturen for sig selv eller prgve
at na dem, man egentlig vil kritisere, med sin kultur, med faren for, at stilen bliver
udvandet.

Iseer de grupper, der kom fra lokalomradet, gav udtryk for, at de var en minoritet.
Amager opfatter sig pad mange omrader forfordelt i forhold til resten af Kgbenhavn
(undtagen med hensyn til forurening og arbejdslgshed), og det afspejles ogsa i grupper-
nes tekster, der i mange tilfeelde omhandlede lokale problemer, for eksempel Qre-
sundsbroen. Der er i Klub 47's hip-hopkultur treek af en lokal Amagerkultur, en stolt-
hed over, at Amager markerer sig pa dette omrade.139

Jeg har ikke noget empirisk materiale, der beskriver udbredelsen af hip-hoppen i
Danmark, men det er sldende, at Amager i efterhanden en del ar har haft en blivende
hip-hopkultur, som ikke ses i andre dele af landet. Efter min mening er det ikke tilfael-
digt, at en gruppe, der fgler sig som en minoritet, kaster sig over hip-hoppen, der fra
USA har medbragt en betydning af at veere undergrund og en provokation mod det
etablerede, og til en vis grad forsgger at holde den for sig selv. Selvfglgelig er mange
andre faktorer medvirkende til, at et musikmiljg opstar og bestar, der ma blandt andet
nogle initiativer og fysiske rammer til (gvelokaler og udstyr), hvilket i realiteten er
afhaengigt af bevilgende myndigheder og institutionsmiljger.

Karakteristisk for holdningen blandt de interviewede var, at de til trods for den
kritiske indstilling opfattede hip-hopkulturen som en positiv og konstruktiv kultur. Om
dem, som ytrer sig negativt om hip-hop, lgd det:

IV, B: Man tenker bare, at det er sddan nogen, der lever deres liv
for at blive direktgrer og tjene penge pa det. Det, vi ogsd meget gerne
vil, er at saette vores preeg for at eendre noget. Og det kommer de aldrig
til, teenker man, sadan teenker man bare om dem, jeg synes de er lidt
hjernedgde. 1V, A: De accepterer den verden, som vi ikke vil acceptere at
leve i, nu nar vi bliver @ldre, nu nar vi skal styre den, eller vores gene-
ration skal styre den. Vi er dem der siger: her er problemerne, mens de
andre bare accepterer problemer, det geelder bare om at komme til tops.
1V, B: Glemmer dem [problemerne] med nogle keerlighedssange.

Kulturen er saledes i opposition til udbredte normer som malrettethed og materiel
status, der efter deres mening er destruktive kreaefter, som alternativ har man en ‘Peace
and unity’-holdning, som til dels er overtaget fra den amerikanske hip-hop. Disse hold-
ninger hgrer sammen med folks position i samfundet: at de ikke hgrer til en privilege-
ret gruppe, men at de hgrer en gruppe, der er presset fra forskellige sider.

En anden tendens i det kritiske indhold i kulturen var, at kritikken blev formuleret
direkte i teksterne. Jeg spurgte om, hvad det var, man kunne komme ud med i hip-hop,
og et af svarene lgd:

IV, A: Jamen det er jo det der med meninger og aggressioner, i ste-
det for at ga ned og banke en eller anden latterlig betjent nede pa gaden,
s& kan man fortelle her verbalt, at man virkelig synes, han er en
latterlig skid eller det er godt, han har gjort et eller andet... der er jo
ingen, der siger, at det skal veaere kritik det hele.

139 Klub 47 bruger meget i medierne og i lanceringen af de bands, der kommer ud og spille rundt
omkring i landet, at forbinde hip-hop med Amagerkultur. At det er lykkedes meget godt fremgar af artik-
ler i Samvirke, Gaffa, Opus og MM.
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En del af forklaringen pa, at hip-hopkulturen i sa hgj grad formulerer sin protest
direkte verbalt og ikke symbolsk, kan veere, at denne stil tiltreekker dem, der i forvejen
er gode til at formulere sig,140 mens en mere uformuleret protest ses fx. punk og heavy.
Efter min mening ligger hip-hopkulturens symbolske protest hovedsageligt i graffiti,
som jeg vil komme ind pa i et fglgende afsnit.

Musikken.

Den made, hvorpa den danske hip-hop musikalsk mest synligt i stilen udtrykker
modstand mod den dominerende kultur, er — parallelt med den amerikanske hip-hop —
at forsgge at skabe klare graenser til popmusik, at undga elementer af ‘normal’ musik,
der kan fa musikken til at ligne popmusikken:

V, C: Grundstenene laver jeg pa keyboard, hvis det nu skal vere et
eller andet sgrgmodigt, s& har man maske lige et eller andet, en melodi
eller sddan noget man lige teenker, arh, men den kunne man maske godt
putte ind der. Og det er maske ogsa nok der, der gar noget galt, fordi
at... det skulle ogsa gerne veere noget, der var samplet, altsa hvor man
tager sma bidder fra andre kunstnere og setter det sammen og far
noget nyt ud af det. Og det gar vi s& ogsa nogle gange, det er sadan lidt
forskelligt, fordi ellers s& kan man risikere, at det bliver alt for poppet
og minder for meget om normal musik. [...] V, A: Der kan du godt hgre,
den der ‘[Titel] som vi lavede, den er begyndt at beveaege sig lidt vaek fra
hip-hop, det er ikke rigtigt hip-hop [...], for der er et omkved og sadan
noget.

Det man har imod pop er, at det er indholdslgst og styret af bagmand med kom-
mercielle motiver. Som tegn pa dette tages det forhold, at det i pop ofte ikke sangerne,
der komponerer og producerer deres numre, og man er derfor ikke sikker pa, at sange-
ren star inde for de udtrykte meninger:

I, A: Lad os sige New Kids on the Block laver et keerlighedsnummer,
sa bliver det ikke taget som en udtryksform, det bliver ikke taget som et
realistisk nummer [..]. Er der en hip-hopper der laver et keerlig-
hedsnummer eller et blgdt nummer, sa ved hip-hopperne at det er noget
som er realistisk, noget han mener.

Over for dette stilles hip-hoppens norm, at man selv skal sta for sin musik:

I11, B: Der er heller aldrig nogen sinde blevet lavet coverversioner41
af andre hip-hopnumre. Hvis der nogen sinde var nogen, der prgvede pa
det, sa vil folk synes, han var en idiot, ikke. Man ser jo specielt i gje-
blikket den store tendens i naesten alt, hvad der ikke hedder hip-hop,
det er at lave covernumre af gamle numre og tjene fedt pa det.

| interviewene blev der ogsa udtrykt mishag over for, at man i poppens tekster
udtrykker sig i billedsprog, poesi, som skal fortolkes, i stedet for at man laver direkte
tekster, der handler om sin hverdag og om sig selv:

140 selv om de nedskrevne udtalelser maske ikke har karakter af formfuldendt retorik, er det for det
farste sprogpraksis, for det andet mener jeg med ‘velformuleret’, at man ved, hvad man mener og er i
stand til at formulere det preecist ud fra den sprogpraksis, man nu engang har.

141 Nyindspilning (i nedsaettende betydning: som ligger lidt for taet pa originalen).
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111, B: [det er] typisk i pop og rock, man synger jo ikke om sig selv
eller bruger sit eget navn eller noget som helst. Ens verden er mere
inden i musikken i hip-hop, ens normale dagligdag er mere inde i hip-
hop, fordi man har altid rappet om sig selv og det, man kunne relatere
til.

I denne kultur, hvor man gerne vil frem med et budskab og have et image af at
veere rgdderne nede fra gaden og fortelle om gadens problemer, om narko, sumpere,
sociale tilfeelde mm., er rap med brug af slang og bandeudtryk en mere passende form
end sang. Man rapper ikke kun, fordi det er tgset at synge, men fordi det distancerer
stilen fra poppen og star som garant for, at man har et budskab, man gerne vil igennem
med og virkelig kan sta inde for, og at det er en realistisk fortelling fra gaden.
Fglgende er svar pa, hvad det er, man kan udtrykke i rap, som man ikke kan i sang:

I, A: jeg synes det er nemmere [at fa et budskab igennem i rap], for
der er sgu ikke nogle af de sangere, jeg kender, som far budskabet igen-
nem pa samme made.

I, A: Du far sagt det mere kontant pa rap, du har mere tid, sang gar
sa& langsomt, de synger sa leenge pa aaaa i stedet for bare at komme af
sted med deres ord, og vi kan na at sige 12 linjer i alle vores vers, og du
kan sige det mere kontant, der er ingen greenser for, hvor meget, du kan
bande, for hvad du kan sta og sige pa en scene, der er ingen graenser i
hip hip, du kan treekke det sa langt ud.

VI, A: Hvis man hgrte en popsang, der stod og dizzede regeringen, sa
ville det lyde helt meerkeligt.

V, C: Man kan udtrykke sig meget mere klart, hvad man mener, det
er den eneste made, man kan udtrykke sig aggressivt pa, med mindre
man laver heavy

Der er dog ikke entydigt tale om, at man protesterer, fordi man rapper, det kan
ogsa vere en stil, man har pataget, som det fremgar af falgende svar pa spgrgsmalet
om, hvorfor der er sa meget pral og nedrakning i en stor del af hip-hopteksterne:

VI, A: for ikke at vise svaghedstegn. P4 markedet skal man jo vare
sadan ret... fremad og meget, nermest aggressiv, inden for hip-hop i
hvert fald, hvis man patager sig en bestemt stil. Altsa, vi har valgt at
tage den der.

Jeg har ikke pa nogen made set eksempler pd, at man — for eksempel gennem paro-
dier — har forsggt at omdefinere eller forvreenge popmusikkens koder; parallelt med den
amerikanske hip-hop sampler man det, man kan lide:

I, A: vi stjeeler uden at stjeele, med al respekt for kunstneren, der
har lavet pladen, uden at gdeleegge hans musik, vi bruger det for at vise,
at vi kan lide det han laver.

| snsket om at undga fastdefinerede popmusikelementer ligger en symbolsk mod-
stand mod det, som popmusikken star for: at man glemmer problemerne med nogle
keerlighedssange og tilpasser sig samfundets normer (jeevnfeor citatet om direktgrer
mm, s. 72 midt).
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Med hensyn til, hvad der var god og darlig hip-hop, sa& jeg en tendens til, at de
grupper, der la ovre i retning af type 1, gik ind for hard-core:

IV, A: nu har jeg det meget sadan, jeg kan ikke lide alle de der
smoothers,142 fordi de kan ikke lide hard-core, fordi de synes hard-core
det er latterligt. Hvor jeg synes, at smoothe det er latterligt, fordi det er
stillestaende, de prover ikke nye ting, de gar ikke nye veje vel, det ger
hard-core.

De grupper, der 1a mere over i retning af type 2, syntes, at det var latterligt at
insistere pa at veere sa hard-coreagtige, eller at spgrgsmalet ikke var sa vigtigt:

I, A: den mere gammeldags hard-coremade bestar af NWA [Niggers
With Attitude] og alle de harde fyre og deres gangsterrap og deres prut-
pistoler, som de ikke er gaet fra fra barndommen

V, A: man kan ikke lave en plade med sadan noget rigtig hard-core
hele vejen igennem, det er der ingen der gider at hgre pa, det szlger
ikke. V, C: man bliver ngdt til at give efter. Man bliver ngdt til at lave
lidt for alle.

Saledes haenger en mere samfundskritisk indstilling (type 1) sammen med en
mening om, at hip-hop skal veere hard-core. Det er en sammenhang, som ogsa viser sig
I gruppernes musik.

Forhold til andre subkulturer.

For at se, om der er modsatninger mellem forskellige ungdomskulturer og dermed
skarpe kulturelle/sociale forskelle mellem forskellige grupper unge, spurgte jeg, om der
var store uoverensstemmelser mellem ungdomskulturerne, og om folk havde faet nega-
tive reaktioner fra omgivelserne. De fleste brgd sig ikke sA meget om heavy, og nogle
havde haft negative oplevelser ved en lejlighed, hvor de havde spillet for et punkpubli-
kum, men der var ikke skarpe modsatninger, spgrgsmalet optog ikke folk i szerlig grad:

111, B: nja, jeg vil ikke sige, at det er sddan, at man fordi man laver
den ene stilart, at man sa ikke kan acceptere andres musik.. at jeg sa
tilfeldigvis ikke synes at heavy er szrligt fedt pa nogen punkter over-
hovedet, sa synes jeg da, at dem der laver det, de skal have lov til at lave
det.

Mange mente, at andre subkulturer i grunden var i samme situation og havde
samme mal, mens der var uenighed om midlerne, jevnfgr ovenstaende citat om at ga
ud og slas med politiet, som vel nok hentyder til punkerne. Mange udtrykte, at de var
mere negative over for pop end over for heavy. Et svar pa spgrgsmalet, om der var store
modseaetninger mellem hip-hop, heavy eller andre kulturer, lgd:

IV, A: Ne&, det synes jeg egentlig ikke, der er. K: Jo, der er en kultur
— popkultur. 1V, A: Det er ikke en kultur. K: Jo. 1V, B: Narj, heavy ligger
teettere pa hip-hop... 1V, A: [...] de folk, som ogsa sidder her i gvelokalet
inde ved siden af, i bund og grund er det pa samme made det foregar,
meninger og sadan lidt, ikke?. Der findes selvfglgelig andre former, der

142 pem, der kan lide den blgdere hip-hop.
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findes selvfolgelig ikke rigtig noget hip-hop, hvor man er racistisk, det
ger der jo selvfglgeligt inden for heavyen. | bund og grund udspringer
det af et eller andet, at man godt vil ggre den ting, man godt kunne lide,
at man blev fanget af noget.

Trods uenighed om indholdet i heavykulturen sas det saledes som et mere erlig
udtryk end pop. Der var sdledes ikke i mit materiale tydelige tegn pa, at de forskellige
ungdomskulturers musik stod over for hinanden som repraesentanter for samfunds-
gruppers modsatrettede interesser.

Forhold til foraeldre, skole, politik og fremtiden.
Generelt fik jeg det indtryk, at foreeldre var positive over for deres bgrns aktivite-
ter:

I11, A: jeg er jo sa heldig, at specielt min far er fuldstendig vild med
det vi laver, det er jo en fordel, jeg hugger hans plader en gang imellem,
det er han meget glad for, nogen gange. Han har nogle udmeerkede ting
stdende derhjemme, han synes det er enormt fedt, det vi laver, og bak-
ker os op 100%.

Jeg fandt heller ikke noget udtrykt gnske om at lave en musik, som provokerede
foreeldrene, men tvaertimod havde man intet imod de aldre generationers accept:

IV, A: Den forste Public Enemy-koncert, der var to gamle men-
nesker, der var 80 ar, de sad pa to seder, det var for vildt. [...] Det var
for vildt mand, det glemmer jeg aldrig nogen sinde, det var bare sa sejt,
respekt og sadan noget. 1V, B: S& bliver man rert. 1V, A: Ja, det ger
man, sa bliver man rigtig positiv, for det viser alligevel: nah, der er
nogen, der har hjerne og godt kan se, at man alligevel har noget at byde
pa. Det synes jeg er fedt. Jeg fik helt kuldegysninger nar jeg teenker pa
det, for jeg syntes, at det var for fedt.

I en del tilfelde var foreldrene almindeligt uforstaende over for deres bgrns lar-
mende musik, dette kan skyldes en uenighed om indholdet, men det kan i hgj grad ogsa
skyldes manglende forstaelse mellem forzldre og bgrn, dette forhold gik jeg ikke nzer-
mere ind i i interviewene. Et tilfelde bekreeftede, at hip-hop blandt foraeldre har et
omdgmme af at veere undergrundsmusik, men at den pageeldende hip-hopper ikke
havde samme mening:

111, B: jeg har det sddan lidt med mine foraldre, de bryder sig sgu
ikke om hip-hop, de synes, det er sadan noget rendestensmusik fra de
lavere kaster. Men altsa, det tager jeg ikke sa tungt, fordi, vel, nar jeg
harer hip-hop, sa er det ikke fordi jeg snobber nedefter og gerne vil vaere
en eller anden... hvad ved jeg, fordi jeg har jo ikke det samme billede af
hip-hop som de har, fordi de ved ikke rigtigt noget om hip-hop, de er
ikke inde i, hvad det hele gar ud pa. Hip-hop er for mig, det er bare
musik, det er ikke nogen bestemt... 111, A: det er ikke en provokation
over for dine foreeldre, at du hgrer hip-hop. 111, B: Nej, nej, det er ikke
pa den made.

De fleste af de interviewede gik i skole, enkelte i gymnasiet, mens nogle var i lere
eller handveerkere. Selv om mange sagde, at de var virkelig treette af skolen, var de
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fleste indstillet pa at gennemfagre skolegangen og fa sig en uddannelse bagefter, de
mente, at uddannelse og erkendelse var ngdvendigt for at klare sig, ogsa hvis man
skulle veere noget ved musikken.

Jeg spurgte, hvorfor folk ikke gik ind i politik, ndr nu de havde mange kritiske
holdninger, og svaret var — ikke uventet — at politik var det rene raddenskab og der
ikke var nogen partier, som man stolede pa og som virkelig repraesenterede, det man
stod for:

V, C: med det der politik, man nar faneme ingen vegne, man kan
prgve at se inde pa Christiansborg, hvis det havde vearet socialdemokra-
tiet, der havde veeret derinde, s& havde de faneme heller ikke lavet
noget, det er lige meget, hvem det er, og der er ikke noget parti, der
repraesenterer det, man star for, mere, vi har brug for en verdenspolitik,
ikke?

Her skinner den holdning igennem, at det i virkeligheden er de etablerede institu-
tioner i samfundet, der er samfundsnedbrydende. Denne mistro til politiske partier er
ikke en sjeelden holdning, og jeg ved ikke, om den er mere udbredt inden for hip-hop-
kulturen i forhold til det omgivende samfund. Mange af de interviewede havde en
mening om politik og samfundsproblemer, og jeg tror, at kulturen generelt er mere
politisk bevidst end gruppen af jeevnaldrende i gvrigt. Det er ofte, at hip-hopgrupper
stiller op til graesrodsarrangementer og demonstrationer — her pa de sidste imod @re-
sundsbroen.

Jeg fandt saledes ikke noget markant gnske om at veere negative, gere op med
autoriteter, foraeldre og lignende, eller at holde sig helt uden for samfundets normer,
hvilket ogsa ligger i forleengelse af hip-hoppens egen udtalte positive holdning. Jeg sa
naermere en holdning, der gik ud pa at ga ind pa samfundets normer for at lave det om
indefra:

IV, A: jeg vil laese til psedagog, ikke fordi jeg gerne vil veere pada-
gog, men at jobbet i det, det vil jeg kunne acceptere. Jeg har selv vearet
institutionsbarn, sa jeg ved godt hvordan padagoger er, og det vil jeg sa
godt lave om p4, sé kan jeg veaere sadan som jeg synes, paedagoger skal
veere.

Ligeledes er der ikke nogen markant negativ holdning fra samfundets institutioner,
hip-hop anses inden for ungdomsklubber og andre psedagogiske institutioner for at
veere en positiv aktivitet, der i hvert fald er meget bedre end at sumpe henne pa hjer-
net. Hip-hop har for eksempel faet en anerkendelser ved at LOs kulturpris et ar tilfaldt
Rockers By Choice, den mest kendte danske rapgruppe, som startede i ungdoms-
klubben Sundby Algard pa Amager ligesom en del af de interviewede grupper.

Graffiti.

Et stort flertal af de folk, jeg interviewede, var eller havde varet involveret i graffi-
timaling. Graffitien indeholder ligesom i den amerikanske ghettokultur mange af de
traek, musikken har: ritualer vedrgrende status og konkurrence i stil med dem, man
finder i battle. Spaendingen ved at snige sig ud om natten og lave graffiti pa de mest
farlige steder og undga at blive opdaget af politiet, og den status, det kan give i kam-
meratskabskredsen, er noget af det tiltreekkende ved graffiti:
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I1, C: det er sjovt at holde det hemmeligt et stykke tid [at man er
den, der laver en bestemt graffiti eller et bestemt tag], og s& nar man er
blevet kongen, at traede frem og sige »det der, det er for resten mig«, det
er det, der er det coole, det er det, der er det skeegge.

Og samtidig er det et kunstnerisk udtryk:

II, A: det er det samme igen, det er ligesom nar man har lavet et
nummer, der er det ligesom om, at man har fuldfert et veerk og man kan
sige, det er ens eget. Sa bliver man selvfglgelig herretosset, nar man
kommer naeste dag og der star ‘Duck’ eller ‘Nud’ eller (latter) eller hvad
der nu star pa.

Fra det omgivende samfund anses graffiti for at veere haervark, hvad det til dels
0gsa er:

IV, B: De [DSB] havde pa et tidspunkt noget med en, der hed graf-
fiti-1b, som skulle skaffe en masse lovlige mure, og det endte i et eller
andet med, at alle graffitimalerne blev skrevet op af politiet, og der kom
ingen lovlige mure ud af det, sa der er folk selvfglgelig sure pa DSB. [...]
Der har jo ikke veeret tagl43 inde i togvogne altid, det er noget, som folk
er blevet sure pa DSB over. 1V, A: Sa det i og for sig er for at lave heer-
veerk. Det er faktisk mest mod DSB man ger det, det er ikke sadan
meget bare for at skrive, fordi kulturen nu er sddan at man skriver, det
er fuck DSB simpelthen. Vi har ogsa lavet noget pa Svanemgllen, hvor
vi fuckede DSB helt vildt pa Svanemgllemuren, »DSB er til grin« og sa
videre. Det var meget fedt, der havde de nemlig lige erkleeret krig, at der
ville ikke vaere graffiti pa murerne mere. Sa lavede vi lige 40 meter eller
hvor meget der nu var.

Her var graffiti udtryk for en protest over for en af samfundets magtfulde organi-
sationer, en symbolsk protest mod, at man fglte sig svigtet. | graffitimalingen var der
tydeligere traek end i musikken for at det var en subkulturel aktivitet rettet mod ram-
merne og symbolerne for ens tilveerelse.

3. Sammenfatning af kapitel 1V.

| Klub 47 sa jeg en hip-hopkultur, der havde distinkte kendetegn i sprog, pakleed-
ning, adfeerd og musik. Kulturen var i hgj grad praeget af bestemte alders- og kenstraek
— at kulturen udelukkende bestod af drenge/unge meend. Disse treek var til dels de
samme, som man finder i den amerikanske hip-hopkultur, for eksempel i battle-ritualet
og konkurrencepraeget. Dele af kulturen har teet tilknytning til lokalomradet og
udtrykker dette i musikken, bade i teksterne og de sammenhange, musikken indgar i
(det lokale klubmiljg).

Kulturen opfylder saledes nogle af de kendetegn, som jeg i kapitel I beskrev for en
sub/modkultur. Det er straks sveaerere at give en entydigt svar pa, om kulturen
udspringer af kulturelle og sociale uligheder og udtrykker dette i stilen. Dette skyldes
undersggelsens begraensede omfang og det faktum, at saddanne konklusioner ikke kan
drages ud fra et empirisk materiale, men ma bero pa ens egne fortolkninger af kulturen
og de symboler, der ligger i kulturens stil.

143 At man skriver sit navnelogo, navnekode.
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Efter min tolkning af kulturens omgangsform, ritualer, sprog og forhold til musik-
ken var dele af kulturen mere halder til en undergrunds- og folkekultur end middel-
klassekultur. At hip-hoppen er i vaelten netop pa Amager tror jeg beror pa, at den som
minoritetskultur afspejler veerdier, der er udbredte her. Man solidariserer sig med
denne musik, fordi den passer til ideen om at veere en undergrund og en minoritet, den
optraeder som alternativ til samfundets dominerende malrettethed — disse minoritets-
ideer er til dels udsprunget af, at omradet har mange sociale problemer, at man faler
sig forfordelt i forhold til resten af Kgbenhavn, og hermed genskabes efter min mening
en kulturel konflikt i den danske hip-hop.

De klassemaessige forhold er mindre synlige i kulturen end de kens- og aldersmaes-
sige forhold. Dette skyldes nok, at kens- og aldersforholdene betyder langt mere for
undersggelsespersonerne end social tilknytning: unges sociale status er mindre fast-
lagt, man har ikke opnaet en eller anden status, der skal forsvares, de fleste unge har
mere til felles end det modsatte, for eksempel gar de i skole og er underlagt autoriteter
her og andre steder — det betyder mere for ens opfattelse af sin status end den social-
gruppemaessige baggrund.

Disse forhold er nok ogsa medvirkende til, at det umiddelbart er sveert i den under-
sggte musik at spore en kulturel konflikt, det klareste symbolske udtryk sa jeg — lige-
som i den amerikanske hip-hop — i gnsket om at afgreense hip-hop over for popmusik-
ken. Dette mener jeg er en symbolsk afstandtagen fra de dominerende veerdier, pop-
musikken symboliserer: forbrugskulturen, feerdiglavede pakker af musik og kultur, der
styres af pengehensyn og udvisker klare identiteter: sociale klasser imellem, men i hgj
grad individet i forhold til jeevnaldrende.

I musikkens elementer fandt jeg for eksempel ikke nogen entydig sammenhaeng
mellem tekstligt indhold og musikkens radikalitet — den tritonale musik til Mighty
Lifesavers ‘Gift of the Gab’ fulgtes med en tekst, der ikke ville komme med et bastant
politisk budskab, mens den mere kritiske ‘Malerhjerne’ havde en mere ‘normal’ musik.
Der var saledes ikke nogen entydig sammenhang mellem udtrykt protest og musik i de
analyserede numre — gennem musikhistorien har det heller ikke veeret saddan, at en
fornyelse af materialet har fulgtes med en samfundskritisk indstilling hos komponister.
Dog fandt jeg i grupperne som helhed en vis sammenhaeng mellem kritisk holdning og
haldning til hard-corestilen, at det ville veere latterligt at stad at rappe en
samfundskritisk tekst til noget stille musik eller pop. Dette tager jeg som udtryk for, at
det ikke er i fornyelse af musikken, at en provokation primeert bliver kommunikeret,
men i det udtryk, som musikken har, og det vil primert sige det klanglige udtryk.
Endvidere tror jeg, at grunden til, at sammenhang mellem kritik og musik ikke er
rigid, er, at for mange er det tekstlige indhold det primare, og musikkens karakter er
sekundeer (uden at veere ligegyldig).

Pa spgrgsmalet om de unge i Klub 47 har et magisk forhold til deres kulturprodukt
kan man svare ja pa den led, at aktiviteten hip-hop for mange opfylder et behov for at
beskaeftige sig med noget, som er ens eget. Manges foraeldre var uforstadende (selv om
de ikke var negative) over for stilen, og derfor har man den for sig selv — det er mar-
kant, at i forhold til rock, jazz og andre rytmiske stilarter, som man kan tilegne sig ved
at ga til spil pd musik- og aftenskoler hos voksne, er hip-hoppen udelukkende for de
unge, det er de unges eget initiativ og styring, der skaber hip-hoppen, for de er de
eneste, der ved noget om den (bortset fra de fysiske rammer, gvelokale og radiostation,
som stottes af institutioner). Denne selvstendighed og eneradighed er svaer at opna
hjemme og i skolen — men derfor mener jeg ikke, at hip-hop er en magisk aktivitet for-
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staet som unges forgaeves forsgg pa at lgse og overskride modsatninger inden for sin
samfundsgruppe.

Jeg har ikke noget materiale, der belyser, om hip-hoppernes veerdier er en viderefe-
relse af foraeldrenes kulturelle veerdier, om der er modsatninger inden for moderkultu-
ren og dermed forholdet mellem moderkultur, subkultur og samfundsklasse. Det vil
kraeve en mere detaljeret studie af udgvernes baggrund og sociale forhold over et leeng-
ere tidsrum, end min undersggelse deekker.

Generelt var de adspurgte positive over for andre samfundsgrupper og over for
deres egen fremtid, de fleste var i gang med skolen eller en uddannelse og havde
udmeerkede fremtidsudsigter. Denne indstilling er positiv i forhold til 1980-ernes mere
pessimistiske punkkultur (»No Future«), som i visse tilfalde var en konfrontation med
politiet og andre myndigheder (BZ-erne), og som ideal havde en musik, som omverde-
nen skulle tage afstand fra. Dette forhold mellem hip-hop og punk er maske en indi-
kation af, at ungdommen som helhed i 1990-erne er under mindre pres og har ferre
modseetninger at kempe med end i 1980-erne, eller at dem, der laver rap, kommer fra
en samfundsgruppe, der er mindre pressede end punkerne. Sidstnavnte forhold anty-
des af, at parallelt med hip-hopkulturen lever punkkulturen faktisk stadig veek, den er
en kultur, hvis ‘medlemmer’ har mange problemer og er afvigere i forhold til det sociale
system. Hip-hoppen fremstar ikke som en kultur af afvigere, den er ganske vist kritisk
over for samfundets malrettethed og forbrugsideologi. Dens indhold er at have det sjovt,
at danse og veere samfundskritisk, og kritikken bliver ikke primzrt formuleret gennem
afvigende adfeerd, men formuleret direkte verbalt — kulturen forstar ogsa at komme
igennem i medierne med sin holdning, for eksempel har den lavet sin egen radiostation,
CUP (Calm Under Pressure). Hip-hopkulturens mindre afvigende made at kritisere
samfundet pa end punken far den til mere at ligne en greesrodsbeveegelse end en
sub/modkultur, og er som sadan et meget dansk faenomen.

Ud over disse samfundsmaessige aspekter mener jeg, at musikkens stgrste betyd-
ning for de unge i Klub 47 er de kreative sider og aestetiske oplevelser, der ligger i den.
Det geelder tilfredsstillelsen ved at arbejde serigst med musikken, og det gelder den
arbejdsmetode, hvor man skal beherske computere, trommemaskiner og anden ny
musikteknologi, som tiltaler en anden gruppe mennesker end den musik, hvor det drej-
er sig om at beherske et instrument og at seette sig ind i musikteori. Samtidig er det
overkommeligt at komme i gang med denne musikform (og billigt — selv om det hurtigt
kan blive temmeligt dyrt, hvis man vil investere i meget ny musikteknologi).

Hvis man vil vaere god og skabe sin egen stil, er der lige sa store estetiske
udfordringer i hip-hop som i al anden musik, det kreever og udvikler inspiration og
kreativitet. Jeg vil runde dette kapitel af med to citater om nogle af de kreative driv-
kraefter, der ligger bag, at grupperne i Klub 47 beskaftiger sig med hip-hop:

IV, C: Rap det er ogsa at lege, det er en stor leg, du leger med din
stemme, leger med beatet som karer.

11, A: Jeg laver noget for at kunne fuldende noget, og sa kunne sige
det er mit, noget jeg har vearet en del af. Som man sa kan tenke tilbage
pa og spille ndr man bliver gammel.
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Kapitel V: Afslutning.

Selv om min undersggelse af den amerikanske hip-hop og af hip-hopkulturen i
Danmark ikke er teenkt som et hele, vil jeg alligevel komme med nogle afsluttende
bemarkninger, der sammenholder de to feenomener.

I den danske hip-hopkultur fandt jeg en vis sammenhang mellem samfundskritisk
holdning og hard-corehip-hop, og jeg fandt et konkurrenceprag, praletekster og battle-
ritualer ligesom i den amerikanske hip-hop. Hip-hoppen bevarer sin betydning af
maskulinitet, gade- og minoritetskultur ved omplantningen fra USA til Danmark, den
tiltaler unge, der gerne vil veere anderledes og kritiske. Jeg fandt dog ogsa et mere
afslappet forhold til disse ting, end det, jeg sa i den amerikanske hip-hop. Hvor den
amerikanske hip-hop er mere subkulturel, er mere klart tilknyttet en afgraenset og
undertrykt klasse, der bruger musikken i en til tider heftig konfrontation med det
omgivende samfund, er den danske hip-hop mere graesrodsagtig. Det var sldende, at i
Danmark fandt jeg inden for den samme ungdomsklub grupper med et temmeligt alsi-
digt spektrum af meninger og musik — under hatten hip-hop fandt jeg musik, der kunne
ligge temmelig neer ‘almindelig’ musik, den danske hip-hop er efter min mening en
mindre fastlagt sterrelse end den amerikanske.

En anden forskel mellem amerikansk og dansk hip-hop er, at her i landet har hip-
hop ikke nogen serlig stor provokerende effekt — der er i hvert fald ikke dannet nogle
foreninger her i landet med det formal at ha&amme musik med kontroversielle tekster,
hvad der nok bade skyldes, at den danske hip-hops tekster ikke er sa grove som den
amerikanske, at der ikke er de samme kulturelle spaendinger, som teksterne kan pirke
til, og at der ikke er den samme tradition for at blive forarget herhjemme.

Disse forskelle tager jeg som tegn pd, at den danske hip-hopkultur ikke er under-
lagt skarpe kulturelle modsatninger i stil med dem, der eksisterer i USA. Danmark
har i forhold til USA (og mange andre lande) en kulturelt mere homogen befolkning;
der findes ikke her i landet i samme grad en gruppe, der har brug for at forsvare sin
kulturelle identitet, som de sorte i USA har.

I transformationen af hip-hop til dansk grund sendres musikkens betydning fra et
subkulturelt udtryk til et greesrodsudtryk (samtidig med, at musikkens karakter til
dels ogsa eendres). Hip-hopmusikkens kulturelle betydning baserer sig saledes i hgj
grad pa de sammenhzange, den indgar i, og — som jeg antog i farste kapitel vedrgrende
homologibegrebet — det er begraenset, hvad de kulturelle forhold betyder direkte for
musikkens struktur og omvendt. De to eneste klare paralleller, jeg kunne finde mellem
musik og kulturernes veerdier er sammenhangen mellem pagaende musik og kritiske,
realistiske tekster, og mellem rytmisk musik og det kropslige (at kulturerne i hgj grad
er dansekulturer).

Et andet kulturelt felt, hvor hip-hoppen méaske kan fa en betydning, er i &ndringen
af vores made at distribuere musik pa, har med det teknologiske at gare: i og med at
hip-hoppen for det meste produceres pa elektronisk udstyr og med sampleren ogsa
arbejder med at digitalisere lyd, der ellers er akustisk, er hip-hoppen lang med digitalt
lagret lyd, der ikke kraever elektro-mekanisk udstyr i traditionel forstand (plader, band
og cd-er) for at blive reproduceret. Fuldt digitaliseret musik kan udbredes via compu-
ter-netveerk uden om pladeselskabernes indflydelse, s& dette kan betyde en mere graes-
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rodsagtig made at udbrede musikken pa (der er dog et par gkonomiske barrierer, der
betyder, at dette vil vare et par ar endnu, for dette kan fa en starre betydning).

Ud over, at hip-hop har en kulturel betydning, har den udviklet sig fra at veere en
pladeselskabsstyret modesag til en musikform, der har mange aspekter, og hvor der
sker spaendende eksperimenter, for eksempel med de sestetiske muligheder, der ligger i
sampleren og den gvrige nye musikteknologi for at jonglere med udpluk fra musikhi-
storien og massemedierne, og for dermed at skabe uhgrte kollager, klange og udtryk.
Inden for hip-hopstilen kan man godt lave forholdsvist radikale eksperimenter, men
stadig have gode chancer for at na et publikum — hvis man ellers holder sig til at lave
dansevenlig musik. Det vil vaere interessant i fremtiden at se, om hip-hoppen vil veere
en genre inden for populaermusikken, hvor der sker mange musikalske eksperimenter
0g nyskabelser.
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»Hip-hop-rap«. | Samvirke, september 1991-9.
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Smoke Some Kill. Jive.
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1972.
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33 45 78. Gee Street/Island, 1989.
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Trommenotation.

I nodeeksemplerne er brugt falgende trommenotation:

Ordforklaring.

= hi-hat = aben hi-hat
E = stortromme E = lilletromme

En * efter et ord i det fglgende betyder, at ordet kan slas op i ordforklaringen.

Agogo: latinamerikansk percussioninstru-
ment, der bestar af to koklokker.

B-boys: (slang) sorte fra ghettoen med et
tilhgrsforhold til hip-hopkulturen, som
ikke ligefrem er yuppies.*

Backspin: en discjockeyteknik, hvor man
spiller en bestemt bid fra et nummer i ring
ved at have to eksemplarer af den samme
plade pa hver sin grammofon. Nar den ene
plade har spillet feerdig, er det andet
eksemplar klar til at spille samme bid, og
imens kan man dreje den fagrste plade til-
bage til starten osv.

Battle: (slang) verbal dyst mellem to rap-
pere, hvor det geelder om at hyle hinanden
ud af det ved at improvisere steerkt ned-
seettende vers (se dizze*)

Beat: en trommerytme; det grundlaeggende
rytmespor, som der tit arbejdes med i hip-
hoppen: hvis for eksempel en takt fra en
James Brownplade er grundlag for et hip-
hopnummer, er det nummerets beat.

Bricolage: skabelse af en stil ved at ned-
bryde og forvraenge den dominerende kul-
turs stilkoder for derigennem at skabe en
symbolsk protest.

Call and response: musikalsk spgrgsmal
og svar-teknik.

Crossover: 1) blandingsstilart, fx. jazz-
rock. 2) det, at en musikform krydser over
fra et marked eller befolkningsgruppe til
et andet (fx. fra sort til hvidt).

Cut: en discjockeyteknik, hvor man spiller
sma udvalgte bidder af en plade (ofte oven
i en anden plade pa samme made, som fx.
et blaeseinstrument ofte fylder sma figurer
ind pa i soul, jazz og funk).

Cutback: samme som backspin.*

Def: (slang) fedt.

Dizze: (slang, af disrespect) kritisere, til-
svine verbalt, rakke ned.

DJ: discjockey.

Funk: musikstil, der er udsprunget af soul,
og hvor de fleste instrumenter primeert
har en rytmisk funktion.

Groove: rytmespor.

Headbanger: (slang) heavy metal-fan,
opkaldt efter en dans, hvor det geelder om
at stgde hovederne sammen.

Hemmeligt: (slang) kan betyde bade det
palydende og ogsd godt, fedt; fx.:
‘discjockeyen spillede virkelig nogle hem-
melige beats.’

Hi-hat: del af et trommesat, som bestar af
to baekkener, der kan abnes og lukkes med
en fodpedal.

Homeboy: (slang) ven, kammerat, en, man
er vokset op med.

House: populermusikgenre, der blander
elementer fra disko, tekno og rap. Kan
betegnes som hip-hoppens mere kommer-
cielle modstykke.

Jingle: kort stykke musik, der bruges i
reklame eller annoncering og skal virke
som signatur for varen — et klingende
logo.

Live: koncert, eller brugt ved studieoptag-
else til at betegne, at musikerne laver ind-
spilningen samtidigt i stedet for at spille
et instrument ind ad gangen.

Midi (Musical Instrument Digital
Interface): standard for overfagrsel af
data mellem musikinstrumenter. Fgrst og
fremmest anvender man midi til at trykke
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en tangent ned eller sla pa et trommepad*
og sende information herom til et lyd-
modul (synthesizer, sampler), som sa
spiller en lyd.

Miks: en discjockeyteknik, hvor man spiller
udpluk eller hele plader efter hinanden
uden ophold imellem.

MTV: Music TeleVision, reklamefinancieret
tv-station, der sender musikvideoer dgg-
net rundt kun afbrudt af reklamer og Coca
Cola News.

Namecheck: en rappers praesentation af
sig selv i rim — en rapper har som regel et
nummer, som introducerer vedkommen-
des navn og bedrifter.

Posen: (slang, fordanskning af posse*)
vennerne, styrken, fx at ‘hange ude med
posen’ (hang out with the posse): veere
sammen med vennerne.

Posse: (slang) slagstyrke, sleeng, venner.

R&B: Rhythm and Blues. Fra hip-hopperes
side et nedsattende udtryk for de oprinde-
lige sorte stilarter, der efterhanden udger
stgrstedelen af den sorte pop.

Ragamuffin: reggaeinspireret rapstil, der
leegger sig op af den jamaicanske toast-
stil, som er lidt mere melodigs end ameri-
kansk rap.

Remix: et omredigeret nummer. Et num-
mer udsendes ofte i flere forskellige versi-
oner, en kort version pa tre minutter til
radiobrug og en lang til diskoteksbrug. Et
remix foretages tit af helt andre personer,
end dem, der oprindeligt var med til at
lave nummeret.

Riff: kort melodisk eller rytmisk figur, for
eksempel som et tilbagevendende instru-
mentalt svar pa en sungen strofe, eller
som et ostinat, der udgegr et nummers
fundament (fx. basriff)

Salsa: latinamerikansk inspireret stil,
opstaet i New York ved blanding af de
cubanske indvandreres musik og jazz.

Sampler: digital bandoptager, hvor man
meget ngjagtig kan redigere i den optagne
lyd. Lyden kan aktiveres via midi*.

Scratch: en discjockeyteknik, hvor man
med handen fagrer en plade frem og tilbage
under en grammofonpick-up og derved
frembringer en lyd, der kan minde om ly-
den af en plade, der ridses.

Sequenser: en maskine eller et computer-
program, der kan optage og redigere
midi*informationer. For eksempel kan
man i flere omgange optage anslag, der
bliver sendt til lydmoduler, trommema-
skiner og samplere og derved lave et helt
nummer hjemme i keelderen.

Skufler: (slang) person, der tror man bliver
hip-hopper ved at kopiere en bestemt
tojstil etc., men som i virkeligheden er til
grin.

Stax: pladeselskab hjemhgrende i Mem-
phis, der i 1960-erne udgav plader med
Otis Redding, Sam and Dave, Isac Hayes,
Booker T and the MG’s m.fl., som af kend-
ere regnes for god, segte soulmusik.

Synkretisk: musik, hvor elementer fra for-
skellige stilarter bringes sammen, uden at
elementerne &ndres eller smelter sammen
til en ny stil, i modseaetning til fusion.

Synthesizer: elektronisk  musikinstru-
ment, der bestar af tangenter og lydmodul
bygget sammen.

Tag: (slang) en graffitimalers navnekode.

Tekno: musikstil inden for populeermusik-
ken, hvor man nasten udelukkende brug-
er elektroniske musikinstrumenter.

Trommepad: anslagsfelsom plade, hvorpa
man slar med trommestikker, og som
viderebringer disse anslag som midi*-
data.

Vamp: akkordrundgang.

Veere nede med: (slang) ven med, inde i en
klike.

Wack: (slang) ragelse, skidt.

Yuppie: Young Urban Professional.
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Stikordsregister.

Leeg merke til, at kunstnernavne (fx. Ice Cube) star under ‘fornavn’. Titler pa
numre, film mm. er i kursiv.

2 Live Crew 53
3rd Bass 43
A Tribe Called Quest 43

Adventures on the Wheels of
Steel 18; 64

Afrika Bambaataa 13; 18;
34: 39

Ali, Muhammed 28
Allen, Red 31

Apache 19; 20; 64
art-rock 10

B-boys 57
backspinning 16
Baker, Arthur 40
Banned in the USA 53
Baroni 2

battle 18; 70

beat 41

Beatles 9; 17

bebop 11
Birminghamskolen 2; 3
Bjornberg, Alf 7; 9
Black Power 13

Black Sheep 43
Blondie 19

blues 59

Boogie Down Productions
33; 45; 49; 58

break beats 14
breakdance 1; 15; 38; 43
bricolage 5; 12; 62
Bronx 1; 13

Brothers gonna work it out
50

Brown, H. Rap 33

Brown, James 11; 16; 25; 26;
31; 32; 43; 48; 50; 51

Byrne, David 48
Cage, John 48
Calegari 2

call and response 44; 45; 59
Calm Under Pressure 80
calypso 27

Casanova 22

CC Crew 28

CCCs 3

Centre for Contemporary
Cultural Studies 3

Chic 19; 36

Clarke 5

Clinton, George 43
Cold Crush Brothers 37
Cold Cut 47

Coltrane, John 67
crews 15

Curtis Blow 37

Cut 17

cutback 16

DBD 63

De La Soul 43; 44

Def Jam Records 43
Diddley, Bo 28

Digital Underground 43; 46
disko 14; 16; 33; 37; 57
Do Wah Diddy Diddy 53
dozens 27; 32; 33

dub 25

Edwards, Dennis 47
electric boogie 38
Ellington, Duke 11
Eno, Brian 48

Eric B. & Rakim 47; 48
Exciters 53

extempo 27

Fat Boys 25; 26
Fatback Band 36
Franklin, Aretha 11; 31
free-jazz 11

funk 16; 17; 37; 43; 52
Funk Flush 63

Funky Drummer 26; 51
Furious Five 19; 21; 37
G.L.O.B.E. 40
gadebander 13
Gangstarr 43

Gift of the Gab 66; 79
Good Times 19; 36
graffiti 1; 13; 43; 77
Grand Funk Railroad 17
Grandmaster Caz 37

Grandmaster Flash 18; 21;
37

griot 27; 30

Hank 22

hard-core 47; 49

Haza, Ofra 47

heavy 2; 16; 73; 75
heavyrock 10

hegemoni 4

homeboys 69

homologi 59
homologianalyse 6
house 40

human beatbox 25
Humleridderne 63; 67
Ice Cube 49; 54
Incredible Bongo Band 19
Jackson, Michael 60
Jamaica 25

jazz 7; 8; 11; 52; 59
jazz-MC-er 30

King, B. B. 31

Knebler 10

Knock ‘em out the box 25; 26
kollage 1; 11

konsensus 4

Kool Herc 14; 15; 16; 25
Kool Moe Dee 29
Kraftwerk 38; 39
kupletform 22
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Last Poets, The 31
Lévi-Strauss 5

Lincoln, Abbey 31

Luke 53

MacDaniels, Darryl 42
Malerhjerne 67; 79

Mann, Manfred 53
Master Gee 22

MC 1

MC Einar 43

MC-er 21

Melle Mel 22; 37
microphone controller 1; 21
Middleton 9

midi 35

Mighty Lifesaver 63; 66; 79
miks 15

Mingus, Charlie 31
moderkultur 4

modkultur 3; 5

mods 3

Motown 11

Mr. Biggs 40

Muhammed Ali 33
namecheck 23

New Kids on the Block 73
new school 43

Niggers are Scared of
Revolution 31

Niggers With Attitude 49
NWA 49
Paid in Full 47

Paid in Full (Seven Minutes
of Madness — the Cold Cut
mix 47

payola 31
personality jocks 30
Peter Piper 41
Pickett, Wilson 11
Planet Rock 39
Plug Tuning 44

Pow Wow 40
Prince 60

Professor Griff & The Last
Asiatic Disciples 49; 57

Public Enemy 43; 49; 50; 54;
56; 76

punch 17

punk 2; 3; 5; 10; 73; 80
Queen 19
radiodiscjockeyer 30
ragamuffin 25

Rapper’s Delight 22; 36; 39;
41

Real African People 57

Redding, Otis 26

rhythm ‘n’ blues 10; 16; 33;
37;55; 57

riff 25; 44; 59

Roach, Max 31

Robertson, Sylvia 22

rock 9; 53

Rock Steady Crew 37

Rockers By Choice 43; 77

Rolling Stones 17

Rubin, Rick 43

Run-D.M.C. 41; 43; 49; 52

salsa 17

Salt-N-Pepa 52

sampler 1; 12; 35; 39; 52

Say It Loud, I'm Black and
I'm Proud 25; 32

Schoolly D 29
Scott-Heron, Gil 31; 58
Scratch 17

sequencer 35

Shep, Archie 31
Shepherd 8

shuffle 26

Signifying Monkey 29; 32
Signifying Rapper 29; 32
skinheads 3

Sly & The Family Stone 16;
43

soul 11; 16; 17; 33; 37; 52; 59
Soul Sonic Force 39
sound 11

sound systems 25
Springsteen, Bruce 53
Stax 43; 51

Stereo MC's 43

stil 4

Streat Beat 43
subkultur 3; 5
Sugarhill 36

Sugarhill Gang 22; 36
swing beat 26

syrerock 10
tekno/space-hip-hop 38

The Message 37; 39; 41, 49;
58

The Revolution Will Not Be
Televised 31, 58

Thomas, Carla 26

Thomas, Rufus 31

toast 25; 29; 32

TR-808 39; 40; 51

Trinidad 27

trommemaskine 1; 18; 35; 50
Turn off the Radio 54

Ultimate Breaks and Beats
64

Unit Zero 63

URD 63

War 43

Why Is That

Why Is That? 33, 45; 58
Wildstyle 43

Willis 6; 7; 8

Wonder Mike 22

Zulu Nation 34
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